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En todas las razas y en todas las épocas, la maternidad ha sido 

uno de los privilegios que la mujer posee. En la Canción de Cuna se -

refleja el deseo que una madre tiene, no solamente de abrazar a su pe­

queño y donnirlo, sino de arrullarlo cantándole. 

El objeto principal de la Canción de Cuna, es hacer dormir al -

niño que no tiene sueño. Este canto surge del corazón de la madre, 

sencillo y espontáneo. Ella, por su parte, de muy diversas maneras ha 

rá propicio el ambiente para que el sueño venga. Para ello bastarán -

el ritmo muscular (lento y monótono). y el de la melodía. La madre -­

junta estos dos ritmos, tanto para el cuerpo del niño como para su oí­

do, combinando frases y silencios e induciendo al pequeño al reposo o 

somnolencia que provocará el relajamiento y lo conducirá a la etapa 

del descanso. 

En la presente Tesis se estudia a la Canción de Cuna en sus dos 

aspectos: el popular y el culto. 

En el primer aspecto, se trata de la canción folklórica, de au­

tor anónimo, proveniente de un s~ctor del saber tradicional de las cla 

ses populares. 

El segundo aspecto estudia la canción nacida del sector culto, 

en el que los compositores escriben diversidad de cantos con una rica 

variedad de temas y situaciones, según el país, la región, la raza, -­

etc ••• creando 11 tramas 11 que desenvuelven en sus canciones para que el 

pequeño "que no tiene sueño" por fin se duerma. 

Dada la extensión del tema, ~pues hay alrededor de doscientos -

países- doy preferencia a la Canción de Cuna tal como se inició y des_! 

rrolló en España, y que se dio en llamar "villancico", el que poste- -

riormente llegó a nuestro país con la Conquista. 

Incluyo en la segunda parte algunos "Arrullos" de los grandes -

maestros de la música culta y concluyo con autores mexicanos cóntempo­

ráneoR. 

------· 
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Mi espíritu maternal y mi cariño hacia los niños provocaron la 

1nspiraci6r, momentánea hacia la elecciéin de este tema como Tesis. Pe­

ro, quiero reconocer, que mis padres tuvieron mucho que ver en dicha -

elecci~n, ya que fueron ellos, -y digo ELLOS, es decir, no solamente -

mi madre, sino mi padre también-, quienes despertaron en mí ese gusto 

por la canci6n de cuna, pues solían arrullanne el uno o la otra, con -

el "Arrullo Mestizo" o con cualquier cancioncilla que iventaran en - -

ese momento. Por lo tanto, me decidí por la Canción de Cuna, sin ima­

ginarme en realidad el maravilloso y extenso material al que dicho tra 

bajo me remitiría. 



INTRODUCCION 



"INFLUENCIA DE LA MUSICA EN EL INFANTE" 
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El niño, antes de nacer, posee un "órgano auditivo" que será el 

receptor de una gran variedad de sensaciones, las cuales percibe ya a 

través de vibraciones que se producen en el líquido amni6tico que lo -

envuelve. Por medio de él entra en contacto con el fenómero sonoro. -

Ya nacido, tiene otras. Las experiencias sonoras, en las que se incl~ 

yen, además de sonidos, ruidos tales como voces, pasos, el abrir y ce­

rrar de puertas y otros que servirán para su desarrollo. Así se rela­

ciona con el medio ambiente, lo que será un factor determinante para -

su vida emocional. 

Es necesario procurar que en todo momento el oído del niño exp!: 

rimente sonidos agradables y variados y aquí es donde la música será -

un factor importante, pudiendo los padres contribuir a ello. 

Momentos como el baño diario, el paseo, la comida, etc.,.pueden 

ser para el pequeño más gratos con música. 

Desde sus primeros años, el niiio tiene movimientos reflejos que 

con todas las experiencias nuevas forman esquemas que poco a poco va -

asimilando y acomodando, para después in~eriorizarlos y hacerlos suyos. 

En sus primeros meses, el infante tiene una conducta principalmente m.2_ 

triz; pasa gran parte del tiempo comiendo y durmiendo, y durante la v_! 

gilia la música le servirá de estímulo, con otras vivencias proceden-­

tes de los demás sentidos, todo de acuerdo al ambiente que lo rodee. -

Actunulará todo en el cerebro, por lo que será de suma importancia bri!!. 

darle los mejores estímulos para que se desarrolle en un aspecto senso 

rial encaminado a una capacidad de adaptación positiva a cualquier si­

tuación. 

Con respecto al comportamiento del pequeño, s61o se puede ha~ -

blar de emociones y no propiamente de afectos; las pasiones y los sen­

timientos son primitivos, y aún confusos. Conforme el va creciendo, -

éstos van aparC>ci<m<lo y se diferenciarán más y más hasta tomar la for­

ma definitiva c:on que se manifiestan tanto en el niño como en el adllto. 

En <'nanto al cariño, no lo exige de su madre, pero es indudable 
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que lo necesita y es ella quien satisface sus deseos. Necesita un - -

buen trato, palabras cariñosas, sonrisas, caricias y juegos; con esto, 

la madre le infunde seguridad si le brinda la ayuda cuando él la nece­

site. Esta es una época de satisfacción de sus necesidades corpóreas, 

instintivas y emotivas. 

El recién nacido posee un reflejo auditivo en forma primitiva, 

reacciona ante sonidos agudos, cuya percepción le resulta dolorosa. A 

la edad de dos meses el pequeño está más tiempo despierto durante el -

día. Sus reflejos son: de succión, de bostezo, de búsqueda, de pren-­

si6n, de Babinski (cosquillas) y del Moro (del sonido). Pronto todos 

estos reflejos cambian, debido al medio ambiente. Aunque el niño no -

tiene todavía la facultad de comprensión ni la de identificación bien 

desarrolladas, ya conserva algunas imágenes auditivas, olfativas, gus­

tativas y posteriormente visuales. 

Desde recién nacido hasta los tres meses, predominan en él las 

emociones, la ira, el temor y el sensualismo. Cualquier parte de su -

cuerpo que sea tocada, provoca placer (zonas erógenas). En esta etapa 

también reconoce los sonidos, vgr. la voz de su madre. 

Antes, sólo lloraba y cuando se le daba de comer, callaba; aho­

ra grita para demostrar su alegría y su agradecimiento. 

Desde los primeros días después del nacimiento, el niño posee -

una memoria primitiva o animal, que puede ser confundida con los !ns-­

tintos, (puede admitirse que éstos sean producto de atavismos o re- -

cuerdos de actos y situaciones repetidas sucesivamente por generacio-­

nes hasta constituir una condición transmitida e indispensable), pero 

en esta forma de memoria primitiva, no intervienen elementos de perceP­

ci6n ni de comprensión, y la fijación es realizada antes del nacimien­

to en el embrión mismo al iniciarse el desarrollo. La exteriorización 

se manifiesta en el pequeño por instinto vital (busca la posición fe-­

tal). 

La madre carge a su hijo para relajarlo, tranquilizarlo y u<lor-
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rnec-erlo. El pequeño ya distingue el canto de su mamá, al que responde 

moviendo las manitas y los pies. Si ella aprecia estas reacciones y -

le canta melodías finas, poco a poco lo estimulará y le desperta·rá gu! 

to por la buena música y estas primeras sensaciones auditivas quedarán 

grabadas en el oído virgen del niño. Muy importante es que la madre -

le cante con una voz entonada y dulce; hay que recordar que él está de 

sarrollando su .aparato senso-perceptor. Mientras más pequeño sea, más 

suave se le debe cantar, de lo contrario se le asustará y se le impedi_ 

rá desarrollar su sensibilidad, y quizás la música no llegue a ser pa!_ 

te importante en su vida. 

Entre los tres y los cuatro meses, es la etapa en la que ya - -

duerme solo en su cunita y tal vez en otra habitación, lo que no sign_! 

fica que no guste de los brazos de la madre. Para arrullarlo será pr~ 

ferible que ella escoja un horario, ya que no podrá estar abrazándolo 

todo el día. El pequeño, por su parte, va gustando de los cantos de -

su madre. Y conforme vaya creciendo, ella intercalará los arrullos -­

con pequeños juegos que lo alegrarán, pero es importante que tenga es­

tablecido en qué ocasiones lo va a arrullar para evitar que él se acos 

tumbre a estar siempre en los brazos, aunque' esto dependerá del niño, 

o más bien dicho, de la necesidad del niño. Algunos pequeños necesi-­

tan estar en los brazos de su madre para mayor seguridad; para ellos -

no es suficiente el balanceo de la cuna o las palmaditas ritmadas. Es 

ta tarea no sólo la realiza la madre, sino también el padre puede ha-­

cerlo, pues es SU padre y forma parte de su familia, y ¿por qué no ha 

de ser arrullado por él? Así, tanto él como ella, .le brindarán tran-­

quilidad y cariño. 

Hablando de los niños, Jean Piagel: dice: "Entre los dos y los 

seis años, el niño se encuentra en una etapa senso-perceptiva, y por -

lo tanto, la capacidad de aprendizaje está en su máximo nivel". Pues 

ahora está más grandecito, se interesa por la música, gusta de las can 

ciones cortas con movimiento y se desarrolla con relación a su familia, 

a su cuerpo (céfalo-caudal y próximo-distal) del centro hacia afuera, 

(cabeza, cara y extremidades). 



13 

En la música el niño encuentra una manera más sencilla de mani­

festarse y el material que la madre puede proporcionarle será el ritmo, 

la melodía, la palabra, movimientos del cuerpo y además, pequeños ob­

jetos, tales como la sonaja o una campanita, por medio de los cuales, 

~1 tendrá una mayor motivación, ya que los diferentes sonidos le'pro-­

porcionarán una gran alegría y serán un buen estímulo para él. Si se 

le ha desarrollado el gusto por la buena música, puede que llegue a -­

ser buen creador o un valioso intérprete, y su personalidad reflejará 

su bµena formación a través de sus movimientos y formas de expresión. 



CAPITULO I 



LA CANCION DE CUNA POPULAR (VILLANCICO, ARRULLO, 

COPLAS DE NANA), EN ESPA.RA 

Y EN EL CONTINENTE AMERICANO 
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El vlllancico, composición poético musical que florece en Espa­

ña, es una ::anción sencilla y fácil de cantar, de estilo rústico, con 

texto popular y de carácter pastoril. En cuanto a su denominación, se 

ceriva de "villano". Este término es una calificación semejante a la 

de la "villanella" derivada a su vez de "villana" o campesina. El vi­

llancico surge pues, de la villa, d~l pueblo, y el término ha quedado 

cmno diminutivo de villano. Esta composición está destinada a que el 

pueblo participe en las festividades religiosas más importantes . 

. Durante la Edad Media surgen espontáneamente en varios países 

formas 411Usicales, o más bien, composiciones poético-musicales, que por 

•u estructura son consideradas como antecedentes del villancico Se -

caracterizan por tener un estrib:Ulo que alterna con cada una r1" las -

estrofas que forman la canción. Bn el terreno de la melodía : :i;¡, .;-.:·a la 

antigua modalidad diat6nica. Estas formas son: 

El lai, que se origina en Francia en el siglo XII. 

!l virelai, de la misma procedencia pero del siglo XIII. 

1 
tl lauda, originario de Italia (s.XIII). 

La& cantigas, proceden tes de España en el s. XIII, y 

La ballata, de Italia de la XIV centuria. 

El Lai. 

El lai, forma poético-musical de los siglos XII, XIII y XIV, es 

una canción lírico-narrativa, de origen céltico, compuesta en versos -

de cuatro a ocho sílabas llegsndo a tener hasta 100 versos. El lai 

se basa en el principio de la repetición progresiva-. Poéticamente 

está constitu!do por un nutrido grupo de secciones o estancias, por lo 

gener6l en alabanza a la Virgen María o a una mujer, lo cual denota -­

una tendencia profana y en menor grado otra religiosa. Musicalmen 

te tiene une serie de esquemas melódicos dHercntes, cada uno de los -

cuales repite su nuevo texto por lo menos tina vez y Pn otras ocasiones, 

dos o tres veces. 
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El lai forma parte de la tradición juglaresca francesa y des- -

put!s ea im ~tado por los minnesanger en .Alemania, pero simplificada en 

los elemen: os de elaboración y conducida al tipo secuencia sobre tex-­

tos prevalentemente alegórico-religiosos. 

Guillaume le Vinier, trovador francés del s.XIII, es uno de los 

CClllpouitores de e1te estilo y es considerado como el poeta de mayor -­

f.aaainaci5n eB el segundo cuarto de dicho siglo. Escribe también ba-­

lla•e1, canciones a la Virgen María y canciones de amor. 

Entre los esquemas de sus obras se encuentran los siguientes: A 

.a A 1 CD (! D'. A A :B C B C, etc., el correspondiente al ejemplo si- -

~ieate .. AA DB' ce DD' FF F. 

* "Espris d' ire". -Lai-. Guillaume le Venier. Historical Anthology of 
Music. Pág. 18. ·Ed. Harvard University Presa. Cambridge Massachu-­
setts. 19611, 
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~fl 31FflikJ~IJ~ 
et~ ~'!'O~ - Ü)\·'5<t 1 :i•a -'l~U cti) ~c;I '('(\0

\ - - ?:i~ \)\~ ct.'ll 

ESPRIS D' IRE 

Continuaci6n del texto 

B 

3.- Vers cascun est lie, el vers moi irie Pour croistre m'irour 

4.- Maiski s'umilie, En sa signorie Moult acroist s'onour. 

D 

3.- N' aies air Kiamenrir Puist votrc vaillance, : Il 



19 

E 

3.- Et si quic je faire enfance Quant ce vos os descovrir. 

4.- Dont plus feires ma grevance S'aaloing me voliés hair. 

B 

3.- Amors, ki faintise M'a fait enlaidir. 

El Virelai 

El virelai es también una composición poético-musical nacida en 

Frcncia en el siglo XIII; y que se desarrolla hasta el siglo :XV. 

Bajo su forma clásica empieza por un estribillo sucediéndole 

una eatrofa, después nuevamente el estribillo y así seguidamente hasta 

la última estrofa. 

El virelái es empleado hasta el siglo XV, pero ya desde el si-­

glo XIII es bailado y a menudo toma el nombre de "vireli" o "vironelus" 

Guillaume de Machaut (1300-1377) es el gran maestro de este género en 

el siglo XIV. Escribe también ballades, rondeaux y motetes. Otras va 

riedadés del texto versificado son: 1.- Estribillo-estrofa. 2.- Estro­

fa final. Su forma es: a BB a BBa BBa. 

* "Plus dure". -Virelai-. Guillaume de Machaut. llistorical Anthology 
of Mu sic. llarvard Uni versity Press. Cambridge Massachuset ts. Pág. 
49. 1964. 
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El Lauda. 

El lauda es un himno devocionario, originado en el siglo XIIl, 

por medio del cual el pueblo expresa su ingenua religiosidad. 

Dentro del desconcierto político y religioso existente en dicho 

siglo, surge el lauda como testimonio de la fe del pueblo italiano al 

que San Francisco de As:fsha dado una mayor sensibilidad musical. El -

piadoso monje franciscano junto con sus discípulos forma compañías 11~ 

madas "laude si", las cuales están integradas por artesanos y personas 

humildes que descalzos recorren el país cantando en las calles y pla-­

zas sus himnos o "laudi spirituall" a la gloria de Dios. Dichos him-­

nos son considerados como una manifestación espontánea de una rnuchedum 

bre carente de cultura y tradición artística y, precisamente por esta 

sencillez de expresión de la f~, el lauda alcanza su cima artística. 

San Francisco es el primero en desligar la expresión de la fe -

de la influencia de la lengua y de las melodías eclesiásticas. Su can 

to se diferencia de los cantos litúrgicos por el empleo de la lengua -

vulgar. 

Lo8 himnos devocionarios son cantados al unísono y son anónimos 

en cuanto a su música; pero en cuanto al texto, se cree que son obra -

de algunos religiosos, como Jacoponte da Todi. 

En el año de 1223, el santo de Asís haciendo un énfasis de hu-­

mildad, deseando intensificar la devoción al Nacimiento de Cristo en -

el Pesebre de Belén, manda hacer un pesebre natural para la No.vidad de 

ese mismo año, realizando así sus deseos. Este hecho despierta poste­

rionnente en los feligreses una gran inspiración de laudes. Sin embar 

go, por causas no bien d2finidas acaso sea la pérdida de fuentes de in 

formaci6n-, hay una interrupción de dos siglos y cuando reaµarece el -

lauda italiano, en el siglo XVI, está escri.to en forma de composición 

polif6nica, o sea, en un estilo de acordes. 
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Ejemplo 3. "Gloria in cielo" * 

Las Cantigas. 

Gloria en. el cielo 

y paz en la tierra 

ha nacido el Salvador 

ha nacido el Cristo glorioso, 

el alto Dios maravilloso. 

El Creador benigno 

se ha convertido en hombre •. 

Las cantigas, también himnos devocionarios, son nacidos en Esp~ 

fta en el siglo XIII y est5n escritos principalmente en honor a la Vir­

gen María. Fueron coleccionados en varios volúmenes por el Rey Alfon­

so X "el Sabio", (1221-128!1), quien proh<.iblcmcnte intervino en partL> -

""C1nria in cit•lD". -LnudL·- (!3 tl1 Century). Anónimo. 111.storicalAn-­
Lholngy of ~lu,;ic. l!arvanl UnJven;ity Pn•ss. Cambridge, Massnchusctts 
P[ir,. l lJ. 1 %11. 
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del contenido. Se le atribuyen unas famosas cantigas a la Virgen M.:i-­

r!a, escritas en lengua gallega. El monarca poeta recoge una serie de 

leyendas y hechos milagrosos de que tiene noticias y los pone después 

en verso. Escoge la lengua gallega debido a que tanto ésta como la 

provenzal, han alcanzado para entonces, un alto grado de desarroilo lf 

rico, y también porque, por su innegable dulzura, se prestan mejor a -

un intimismo de carácter religioso. "La mayoría de las cantigas están 

escritas con la forma del estribillo de los virelai franceses, o, como 

los llaman los españoles, villancicos". (Willy Apel en su Historia de 

la Antología Musical, (pág. 20, ej . 22-1). 

Ejemplo 4. "A Madre" * 

zj 
A. 1\a· á~e ~ ~ '\J<t. \\u -tau 1.)o~ \t.· ó - 11.5 'D~-()i - - q, \ , 

19~r rtL.r i r 1@1f ~~ 
. l.'!>-::,u Óa *º-<Aº iuo.<-~ou Un ftlt· n~n- no d'h-tu- q_\, 

filfíF~ _c·§f fr=t_t~t=~í~ 
!., "ht-~ -~~ º" , ju- - dil.l (h> - ~ 1 ~l.l<! ln· tcH ~- b\ - • <l 
1>.,( et.· !\~ ~'·~1 a· +<i\ lc~1 n ~\l- dt. - Q i:. <i· ~ - ~ > 

@\t~1=[.t~~~ ... ~r~.-.JJ1J:Yr~r:Jiª~Mtf~ 
V\ - Ót<i, q\- u~ -\'\-\o :i~u QIJQ. ~\ e~ ~o\b t\of) n- ví- u 
l:.t o ~e¿· 01t1·r.o "M.o á l O hu -~\ !>- l'fl o '<t.· ~- 'c.'l~ - o.. 

~~~-lnr=:umr. ~1rr1 r . r ir ril(JtJt.iJ 
~ ~ ~' <1· f'«l'I\·~( ~tJ OJ<' c5 c:<n .. · t'oo -o:i \\- y - · u 
I·\ o pu· clce. '\"<Z. o ~o\ te ~~-'('a ~<Z.f 3~ ~.<i· \\ - - (j. 

*"A Madre". -Cantiga- (Villancico). Recolectada por /\lfom;o el Sabio. 
Historical Anthology of Music. Cambridge llassachusetts. Pág.20 1964. 
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La Ballata. 

La ballata es una canción breve nacida en Italia en el siglo -­

XIV, de tono y tema generalmente popular que se conserva y se transmi­

te por vía oral. Un ritmo complicado es una de sus más notables carac 

terísticas. 

Este g€nero es cultivado por Jacopin Selesses y por Giovanni da 

Florentia, o da "Cascia", (s.XV), quien es considerado como uno de los 

músicos del Trecento. Sus obras (entre las que se encuentran también 

Madrigales) aparecen en las fuentes de informaci6n en el norte de Ita­

lia. 

Forma del Esquema: 

Esquema aaBR (refrain) 

AAB (forma más corriente) 

Algunas veces: AABB 

Ejemplo 5. "lo son un pellegrin". 

* 11
Io !lOn un pdlegrin". Ballata. Giovann:i da Florentia. Historical An 

thology of Hu~lic. Hurvard Univcrsity Prcss. Cambridge, Massachusetts. 
Pág. 54. 1954. 
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Yo soy un peregrino 

que voy buscando limosna para Dios 

pidiendo misericordia 

y voy cantando con bella voz 

con un aspecto dulce 

con una trenza blonda. 

Y cuando creo caminar tranquilo 

llega el viento contrario y la tempestad. 

Sólo tengo un bastón 

y el morral 

y llamo, llamo 

y nadie responde, 

El Villancico en el Siglo XV. 

Con los antecedentes mencionados, el villancico aparece en el -

siglo XV y se desarrolla en las ~enturias siguientes hasta la decimoc­

tava. 

El siglo XV es una época de transición, pues poco a poco se - -

abandonan las formas que habían prevalecido en el Medioevo y se avanza 

hacia el Renacimiento. Surgen los poetas de los "Cancioneros". Lite­

ratos, músicos y artistas forman parte integrante de Palacio. En es-­

tos Cancioneros aparecen ejemplos de villancicos pr~fanos, expresamen­

te en el "Cancionero de Palacio" y en el "Cancionero de Upsala". (Es­

te tipo de villancico continúa el esquema musical del virelai medieval), 

Propio de este siglo es un ambiente cortesano frívolo, pues el 

fervor religioso de antaño ya no tiene la misma fuerza. Por ejemplo, 

se plantean discusiones "recuestas", como la ventaja de amar y ser Bm.!!_ 

do, la pre fe renda del azul sobre el verde, etc. Hay también s~tiras 

personales, colectivas y alegóricas. La influencia italiana empieza a 

notarse en el siglo XV, y con ella se importan a l~spaña formaA poéti--

cas como el verso endecasílabo, el soneto, etc. 
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Las tendencias que contienen estos cancioneros son: 

1.- Las de la vieja escuela Galaico-Provenzal, que hereda toda 

la trad:l.ción trovadoresca de las cantigas de amor. 

2.- La tendencia castellana, que se caracteriza por su sentido 

filos6fico y ascético. 

3.- La Escuela italianizante en la que se incluye el madrigal -

italiano en su correspondiente castellano, corno transforma­

ci6n antigua del villancico. El madrigal profano después -

se convertirá €n villancico. 

Hay en el "Cancionero de Palacio" una gran cantidad de composi­

ciones de Juan de la Encina, un poeta preclásico, que está al servicio 

del Duque de Alba, compositor y poeta, fundador del teatro. En su - -

tiempo es un músico de mucha importancia, eminentemente cortesano y P2 
pular. Encina es m's propio del g6nero profano que del religioso. Al 

gunos de los personajes de sua obras teatrales hablan el dialecto sal­

mantino, lo que hace que los pastores de sus primeros Autos de Navidad 

y de la Pasi6n, hablen el lenguajE'. rústico de los campesinos. Este atn 

biente refleja la tradici6n popular medieval. 

En las fiestas de palacio se cantan villancicos, romances, can­

ciones, etc., que contienen versos de arte menor. En los siglos XIV 

y XV tiene su desarrollo el Arte Mayor, gracias al buen gusto de los -

reyes de Arag6n: Pedro IV y Alfonso V. Brillan en estas cortes los -

más notables músicos. Este arte adquiere más desarróllo durante el 

reinado de los Reyes Católicos. En esa época se cree que los reyes de 

ben ejercitarse, tanto en las virtudes morales como en las polítkas, 

y por lo mismo, ellos fomentan la ejecución de melodías y meditaciones 

musicales para elevar el corazón humano. 

La reina Isabel tiene en su capilla una "cohorte" de músicos -­

que interpretan, tanto motetes y plegarias como villancicos. Ella nma 

la música por_que esto implica "cultura" para los pueblos. 
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En e:] Cancionero de Palacio, publicado en 1890 por Asenjo Bar-­

bieri, aparte de las composiciones de Juan de la Encina, se encuentran 

algunas de Ju.:m de Achieta, de Madrid, Ribera, Baena, Lagarto, etc.,­

quienes son músicos de Capilla de los Reyes Católicos. Figuran tam- -

hién algunos autores religiosos como Fray Juan Zorrilla y Fray Alonso 

de Baltanas. Entre sus composiciones están los estilos amatorio, re­

ligioso, caballeresco, político, pastoril, picaresco y bailable. 

Ejemplo 6, (No.179. Cancionero de Palacio) * 

'(q,. i'· no ~;~ 
(lt· <A\Cl.\'\- t<t ?,\ 

.¡, Ej.6 No.179. Cand.oncro de PnJ.acio. Juan úe líl Encina. Cancionero Mu 
sical Español tll' los s. XV y XVI, transcrito y comentado por Asenjo­
Bnrbieri. Editorial Schapire. B1mnos Aires - Argentina. 
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El Villancico en el Siglo XVI. 

Durante el siglo XVI, se cantan en las misas villancicos sagra­

dos acompañados de vihuela y de 6rgano, en estilo polifónico, entre -­

los responsorios de maitines (plegarias que ~e hacen antes del amane-­

cer). 

En la primera parte de este siglo, se cantan además los villan 

cicos al final de las representaciones teatrales que se acostlllllbr'an en 

los atrios de las iglesias. A pesar de que mucha música no se impri-­

m16, se conserva en las catedrales y bibliotecas una gran cantidad de 

composiciones polifónicas religiosas (villancicos, madrigales, etc.). 

A fines del siglo XVI, se presenta una tendencia a adaptar la -

música a textos profanos en verso endecasílabo, que Boscán y Garcilaso 

importan de Italia. Por su parte, Juan Vázquez introduce el madrigal 

de estilo amatorio, mientras otros compositores sólo se preocupan por 

escribir obras religiosas como Francisco Guerrero. Se considera en -­

ese entonces que no todos los villancicos son dignos de interpretarse 

en las iglesias, pues no siempre la música va de acuerdo con el texto. 

Esta diferencia es la causa de que Felipe II los prohibiera en su cap_!. 

lla. 

El villancico de esa época es una alternancia de recitados, so-
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los, arias y coros. Suplanta a las representaciones sacras de los Te!!!_ 

plos y a los misterios litúrgicos de los claustros y plazas públicas y 

suplanta también algunas partes litúrgicas de la misa como el Gradual, 

el Ofertorio, y hasta los mismos responsorios de Maitines. 

Ejemplo 7. "Soy Serranica". * 

T Y"a\l'J "lit\\ e 

--~:_ _____ ·~~BL-r iJ f,-
óo1 ?ict·<<a ·"O\ - <:.O y \Jf.tr~O dª1-~('~ - roa~ du- 'fO.} 

1'0 -\<: -o <\\)~· 'fllO 1 ~vd-Mo· Me 5\-Q M t. - "5" - i'<l. 

··---H~~ª~®~ Il 
l '-..::_ 

5o1 'M.- 'f<a~ r1i - ca ~ \KlO-~o ~'ll • \(lt·'('()<l - - do- fo 'l 
!o -\<\-o <\0'l..-'l'i)O ~ ~\Ji-Mo- m<i ~in «i'- - - :,u- fO. .J 

-·~~-=i$fr=~~.:.~1't~'=::~f.-=f~ 
ñc~ ;,~ -«u-()i- e.o. '/ l/iti);io d<L~ ..\~<i- Y"\O.- dú- fO\ '} 

I.V) \·n- o ~u<Z.·rt\O y ~üa-m<>-mti a\'f') M<r.· ;:,u-<u 

~~·~cµ~=~It:~~-r= r ~] 
~e~ :i~-rru- n\ --c.(j ~ \ICZ.~-io <k~..\:t-- mu." du fQ.} .. 
°f.t') ~('\ -O ~l)(l.•'ti\O ~ ~IJ(l. ·fi\o--f"\ct ~\ ~ M(l. - ?l\J- <"'el_. .ll 

* Ej.7. "Soy Serra11Jca 11
• Anónimo. SerranUla lírien del Cancionero de 

lJ¡'snJ <l. s. XVI . 
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El Villancico en el Siglo XVII. 

En el siglo XVII, el villancico es acompañado de instrumentos -

musicales, tales como el saquebuche, la chirimía, la vihuela de arco, 

.el arpa y, además, el 6rgano. Algunas veces los instrumentos se. do-­

.blan para darle más realce, o para suplir alguna voz. 

Las características del villancico de la época son: 

l.~ Una introducci6n o tonada de poca extensión, y con un núme­

ro muy reducido de voces, casi siempre a solo de tiple • 

. 2.- Un estribillo a seis, ocho, nueve o doce voces. 

3.- Unas coplas breves y a pocas voces, con frecuencia a solo -

de tiple, con bajo cifrado. 

4.- Repetici6n del estribillo. 

"' Hasta mediados del siglo XVII, se conserva en la música religi;: 

sa de las misas al estilo palestriniano de la escuela romana, con el -

misticismo que conservan los compositores del siglo XVI. En lo que se 

refiere a motetes, salmos y villancicos, se empieza a escribir en di-­

cha época un estilo nuevo. 

Entre los compositores de música religiosa pueden ser citados -

algunos músicos maestros de capilla de diferentes catedrales y centros 

musicales de España, como Pablo Pujol, maestro de capilla de la Cate-­

dral de Barcelona (1613), cuya producción es casi siempre religiosa y 

en la cual se incluyen motetes, salmos, villancicos, etc., con un pro­

fundo sentimiento religioso. También pueden citarse José Reig, maes-­

tro de capilla de Santa María del Mar de 13arc.elona (1618-1656); Manuel 

Machado, músico sobresaliente por sus composiciones, entre las cuales 

hay villancicos (1639); Juan Gutiérrez de Sevilla, nacido en Málaga en 

1590 y fallecido en 1664, y por último, Juan Hidalgo (1614-1685), naci 

do en la ciudad de Madrid. 

Durante el siglo XVII como en el siguiente, se introducen en la 
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Iglesia composiciones musicales (entre ellas villancicos), cuyos tex-­

tos son considerados poco dignos, tanto en el aspecto literario como -

en el religioso. Debido a esto, en las catedrales hay poetas encarga­

dos de escribir textos nuevos a los villancicos y la música es puesta 

por los maestros de capilla. Estas composiciones también son interpr~ 

tadas er. las fiestas más importantes. 

Ejemplo 8. "Al dormir el sol en la cuna del alva". * 

-~ ~--. _::=!~~- :__~i=F~jff=J=Bj 
M cio~·l1\'l< q_\ :i~, .r.\ Tkl, <?.o \d C\r'f\fl ck\ o\-"°' 

* Ej. 8. "Al <lonnir el sol en la cuna del alva". Sebastián Dur6n.1660-
l 716. (Brth11ela- Espaí1n). Christmas Hw;ic from Baroque México. 
l{obert Stcvenson. Págs. 101, 102, 103, 104 y 105. 
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El Villancico en el Siglo XVIII. 

Durante el siglo XVIII, no se da tanta difusión a la música, -

ya que la imprenta es poco empleada; pero esto no evita que a princi-­

.ploe de dicho siglo se dé cierto ambiente musical. Se conservan.bas-­

taates obras religiosas. Existe también una gran influencia por parte 

de la música italiana. 

Dicho siglo.presenta en España una etapa de transición al for-­

marse dos grupos con una ideología contraria, en cuanto a la manera de 

comprender y querer ·llevar la música.· El primero es encabezado por 

francisco Valla• autor del "Mapa Armónico Universal 11
, considerado el -

a{iaico m§s revolucionario de España en ese siglo. Valls pretende des-

. hacerse de la rutina musical, deseando realizar su meta, y al tratarlo 

1e crea muchos enemigos. Junto con él, sobresalen otros compositores 

cO.o Pedro Rabassa y Belleins, quienes incluyen en sus obras villanci­

coe. El otro grupo encabezado por Joaquín Mai:t!nez contrario al an­

terior, se interesa en conservar su música. 

Ambos grupos provocan una verdadera polémica en el ámbito musi­

cal, Valls-Mart!nez. 
. . 

En dicho siglo, el villancico es acompañado con arpa, clavecín 

·y la guitarra que tanto-se utilizaba, entra en desuso. 

En el año de 1734, al provocarse un incendio en el Alcázar de -

Madrid, hubo una notable .pérdida de música religiosa, incluyendo desde 

luego villancicos religiosos, algunos músicos preocupados por ello, -

vuelven a escribir y rehacen todo lo perdido, 

El Villancico en los Siglos XIX y XX. 

En el siglo XIX,, mientras otros países de Europa cultivan la r~ 

manza y el lied, España refleja rasgos de un espíritu musical autócto-

no. 

En ese siglo el ambiente político de España se reduce a una --
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continua lucha entre partidos liberales y conservadores, que por tener 

diferencias ideológicas provocan una notable decadencia en el campo de 

la música religiosa. La abdicación de Carlos IV, la Guerra de Indepe_!! 

dencia, el regreso de Fernando VII, la lucha entre carlistas y libera­

les, el gobierno de Espartero, etc., detienen el progreso musical. En 

el año de 1834, precisamente con la guerra entre carlistas y liberales, 

se producen la desamortización de los bienes estatales y la clausura -

de conventos y capillas musicales. Esta situación provoca desconcier­

to y menoscabo en el ambiente, en cuanto a la música religiosa; situa­

ción menos adecuada en relación a los siglos anteriores, 

En año de 1882, Hilarión Eslava y Elizondo, funda una revista 

religiosa llamada "Salterio Sacro-Hispano", con lo que tal vez la si-­

tuación musical se suaviza un poco. De todas maneras, el villancico -

no llega a tener la misma impprtancia que en los siglos precedentes; -

ahora se prefiere la música de·Isaac Albéniz, de Enrique Granados, etc. 

A principios de nuestro siglo vuelve a surgir el villancico,-­

que toma un matiz puramente religioso y se r~laciona casi exclusivamen 

te con las fiestas navideñas. El pueblo se preocupa por revivir la -­

tradición. En diferentes provincias de la España actual, se organizan 

incluso, concursos de villancicos. 

Ejemplo 9. "Corre, corre hijito". * 

* Ej. 9. "Corre, corre hijito", Anónimo. Popular en Galicia, Facul-­
tad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile. Pág;60. 
1975. 
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El Arrullo. 

El arrullo se ha divulgado a través de muchas generaciones, in­

tegrándose en la vida misma del pueblo o de la raza que lo crea. Son 

las mam's quienes inventan estas canciones, de acuerdo a su estado de 
' . . inimo. Sienten una gran t~rnura por el pequeño que tienen entre- los -

brazos, fruto de sus entrañas. Al improvisarle cancioncillas, son tan 

fantasiosas y lo hacen de t~l manera, que llegan a decir incoherencias, 

pero es algo que no les preocupa porque así lo sienten, de esta manera 

expresan el cariño a su hijo en esos momentos de "inspiráción". 

Para arrullar al pequeño, la madre intuye una forma rítmica que 

se ajuste al balanceo, ya sea de la cunita, de una hamaca, de una mece 

dora, o al movimiento de sus rodillas, de sus brazos o a las palmadi-­

tas que da en el cuerpecito del pequeño, sin mecerlo propiamente dicho 

ni cargarlo. 

Las regiones y países influyen en que las canciones de cuna sean 

.diferentes. Con la unión de la poesía y la música, la canción refleJ~ 

r4 ya aea tristeza, alegría, dramatismo, monotonía, ternura, etc.etc. 

"La Canci6n de Cuna' , dice García Lorca: "es inventada por las 

pobres mujeres cuyos niños son para ellas una carga pesada, una cruz -

con la cual muchas veces no pueden". El pequeño es entonces para mamá 

.un problema, hasta un estorbo, y dentro de su mis~o amor, lo lastima -

en sus arrullos. 

A veces·, cuando la madre arrulla a su hijo, acostumbra platica! 

le de las nhadas", esos seres fantásticos oriundos de un mundo mágico 

y extraordinario. Habiendo puesto a las hadas en la mente del niño, -

ya s61o queda a la madre mecerlo y poco a poco cerrará los ojos. 

No es necesario que las melodías que mamá entona al niño tengan 

letra, él simplemente al sentir las vibraciones de la voz empieza a a­

dormecerse. Otras veces, la madre las improvisa en el momento del arru 

llo; en este momento, ella no respeta el tiempo, ya que va haciendo mo 

vimientos cada vez más lentos con espacios silenciosos que alternados 
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inducirán al niño al descanso. 

Cuando hay texto, éste provoca en el niño emociones y estados -

de duda. Al pronunciar ella estas palabras, consigue una completa - -

atención por parte del niño. 

La canción no es para el recién nacido, para él es más importa~ 

te el balanceo acompañado de una simple melodía tarareada. En cambio, 

el niño un poco más grandecito, a la edad más o menos de un año, s! la 

necesita, pues ya puede comprender el simple movimiento de los labios, 

incluso habrá veces en que él también cante. Algunas veces, cuando él 

empieza a dormir, ella hará una breve interrupción que será inesperada 

por parte del niño, quien al no poder conciliar todavía el sueño, pro­

testará pidiendo a su madre que continúe la canción. 

Cuando el pequeño se resiste a dormir, la madre empieza a asus­

tarlo con palabras inventadas .Y registradas posteriormente en el len-­

guaje infantil, tales como ·en los países de habla española: el "coco" 

el "bute 11
, el "papos" y la ''marimanta" o "fantasma", seres que pueden 

dañar al niño. Todos ellos son figuras mág~cas que ciertamente nunca 

aparecerán, que el pequeño jamás verá, sencillamente porque no exis- -

ten; él sólo podrá imaginárselas, cosa sencilla, ya que posee una gran 

imaginación. 

En el sur de España se asusta al niño con cosas que él ya cono­

ce, cosas naturales como: el toro, la reina mora ••• 

En ocasiones la madre toma el papel del niño haciéndolo creer -

que es ella quien.tiene sueño, que ella es quien debe dormir, y de es­

ta manera logra que se duerma su pequeño. 

Tengo sueño, tengo sueño, 

tengo ganas de dormir. 

Un ojo tengo cerrado, 

otro ojo a medio abrir. 

Otras veces, la madre abusa de que el niño es un ser indefenso 

y lo arrulla diciéndole que es huérfano, o que no tiene cuna. El niño 
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en la hora de la muerte 

ella nos amparará. 

En Asturias por ejemplo, al arrullar al niño, la madre se queja 

.~9n él de su esposo que es borracho y además llega golpeando la puér--

ta: 

Todos los trabayos son 

para las pobres muyeres, 

aguardando por las noches 

que los maridos vinieren. 

Unos veníen borrachos, 

o dos veníen alegres; 

otros dec!en; "Muchachos, 

vamos matar las muyeres". 

Ellos piden de cenar, 

ellas que darles no tienen. 

"¿Qué ficiste los dos. riales? 

Muyer ¡Qué gobierno tienes 1 

etc., etc ••• 

Existe también la canción de cuna de la mujer adúltera, que -­

mientras se entiende con su amante arrulla al niño. Este tipo de can­

ción es del norte de España. Por ejemplo, en Asturias se asusta al P.!:_ 

queño diciéndole que en la puerta está un señor que no debe entrar, 

desde luego se le quiere decir que si no se duerme aquél entrará: 

El que está en la puerta 

que no entre agora, 

que está el padre en casa 

del neñu que llora. 

Ea, mi neñín, agora non, 

ea, mi neñ!n, que está el pap6n. 
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según su sensibilidad, protestará y pedirá otra canción bonita. Este 

tipo de canto -dice García Lorca- "más bien parece canto para morir -­

que para el primer sueño". 

Ejemplo 10. Nana. * 

1iJ J J 1 J l?cJ --
n\ i)c c:.'o \ - ~vi - ..\o, 

"\J(. v\t.- 'O~ \a W\O - t<i, 

~j-44t#=t@A ;3 
~<<t- ~\Jf> - -\a'() - do t ~ufl.f - ~acr.~ fº~<-t Ci 

~~c~~~-=!J· dg 
(uo( 

~o .- .., ra. 

*Ejemplo 10. Nana. Alcalá de Guadaira (Sevilla). Cancionero Musical -
Popular Español. Felipe Pedrell. Págs. 1 y 2. Casa Editorial de Músi 
en. Barcelona - España. 1958. -
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Ejemplo 11. Nana. * 

l!'t J J 1 J J 1 J J 
]uci<- 1Yl<l: • te., (')\ - ~' --\o . 

1 .._____ 

~' - o, ___ _ 

J 1 J l IJ J 1 J. 
C:.O· - -5Cl._ 

J IJ J 1 J J 1 J iJ 1 J z ;I , 
\ \ll. - ve \a 

1 J. tJ 1 J Z zjl 
e.a- - -oa._.. 

Se le arrulla también, diciéndole que sus padres tienen mucho -

trabajo y no pueden atenderlo. Su papá trabaja, su mamá también y por 

lo tanto no pueden prestarle las atenciones que él necesita, platicar 

con él darle su mamila, e te. 

~jemplo 12. !erce. ~ 

lfnJ ~ 1 ~ ~ 1 ~ i ¡~¡ I~· ~ ..___.... 
o - <a, .'mct\J 'f()(l - 'O\ - ~'no? o - ~a 

* Ejemplo 11. Nana. Felipe Pedrell. Cancionero Musical Español. Bada-­
jo• (Extremadura). Págs. 6 y 7. Casa Editorial de Música. 

~ Ej.aplo 12. Berce. Santiago (Galicia). Cancionero Musical Popular E.§. 
pa&l. Felipe Pedrell. Págs. 16 y 17. Casa Editorial de· Música. Bar­
celena - España. 1958. 
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~c4=::~~::il~cc_~'=t-zj~#:¡j!,,~<J.___, 
Qv<tV> vo ~ 'r, u d<i do \ei t<i - ttl, 

~ J"~~~-TI=iJ~.___,.,..,CJ.-----1 
~e ~'1..\J fQl v~i 'OO ~\l - \ - - ño? 

f31=-==it:=i~- ~ j@~. 11 

l t vdt 'NI a.\ nd \(l. - ñ~ 5~ - c.~ 

Hay canciones que circulan por todas las regiones. En las can-­

ciones gitanas de España se deja sentir la influencia n6rdica a través 

de Granada. El siguiente es-un canto triste, de Sevilla. 

Este galapaguito 

no tiene mare' 

lo pari6 una gitana~ 

y lo echó a la calle. 

Es el pueblo quien da este carácter regional. Muchas veces se 

afinan cuartos o tercios de tono qm• no pueden escribirse en un penta­

grama, otrns veces ~o riman bien. 

En Castilla la canción de cuna es más tierna., ardiente y repre­

sentativa: 

Duérmete niño pequeño, 

duerme, que te velo yo; 

Dios te dé mucha ventura 

neste mundo engañador. 

Morena de las morenas, 

la Virgen del Castañar; 
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El que está en la puerta 

que vuelva mañana, 

que el padre del neñu 

está en la montaña. 

Ea, mi neñín, agora non, 

ea, mi neñín, que está el papón. 

La madre utiliza algunas veces otra táctica, hace creer al niño 

que van a meterse a un lugar tan pequeño como una uva, una nuez, un d~ 

dal, en fin, algo muy pequeño. 

A la nana, niño mío, 

a la nanita y haremos 

en el campo una chocita 

y en ella nos metereruos. 



CUBA, PUERTO RICO Y VENEZUELA 
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El Villancico en América. Cuba. 

Al realizarse el descubrimiento del Nuevo Mundo, el Villancico 

arriba a las playas americanas con los primeros colonizadores. Se sa­

pe que se cantan por primera vez durante las Navidades de 1492, en tie 

rras de La Isla la Española (Santo Domingo), al inaugurarse el Fuerte 

de Na~~dad, "gue la devoción cristiana de Colón y sus acompañantes en 

la aventura más grandiosa de los tiempos modernos ofrecieron al Niño 

Jesús por la protecci6n que les dispensó en el curso de tan memorable 

acontecimiento". (Revista de Música de Cuba. No. 3. Pág. 92). 

El villancico se arraiga en Cuba y en los países restantes de -

las Antillas. Con él llegan también gran cantidad de ritmos provenieE_ 

tes de Africa, Italia y, desde luego, de España. Cuba es uno de los -

países que más ha conservado esta tradición heredada. 

En el siglo XVII, a imitación del villancico español pero.con 

un sentir diferente, surge el villancico cubano. En el siglo XVIII, -

lo cantan los frailes franciscanos en la Iglesia de San Francisco, ca!!_ 

tanda el pueblo los coros. Dichos cantos no solamente son interpreta­

dos en· las festividades navideñas, sino que también en olras como' La -

Asunción de María, la del Santísimo Sacramento, la de la Virgen de la 

Salud de Almagesí y otras festividades más. 

La tradición del villancico cubano parte de Ja producción de E~ 

teban Srilas, director de la capilla de la Catedral de Santiago de Cuba 

en los años de 1783-1802. En dicho siglo, el villancico se escribe PE. 

ra solo, o para dos, tres, cuatro y cinco voces con solo para las cele 

braciones más importantes. 

La influencia de los espafioles en Cuba inspira a Jos nativos a 

la creaci6n de nuevas obras, pero con un sentir diferente, es decir, -

obras propias del nuevo mundo. 
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Ejemplo 13. "Campesina'' * 

Este Villancico, comenta Cannen Valdés, "es de un purísimo cri~ 

llismo. Es tan cubano que su tonada güajir~ es verdaderamente tradi-­

cional, puesto que contiene resonancias tradicionales del cantar güaj_!_ 

ro que son muy conocidas." (Revista de Música de Cuba. Pág. 97). 

Esteban Salas se aparta de la tradición de los villancicos poli 

fónicos españoles, rompe el patrón clásico estribillo-coplas-estribi-­

llo y es cuando nace el villancico típicamente cubano, cuya estructura 

es más elaborada musicalmente que el villancico tradicional, o sea:. re 

citativo-pastorelas-allegro y además incluye casi siempre un preludio 

instrumental a manera de obertura. 

A la muerte de Esteban Salas, el Presbítero Juan. París continúa 

en la dirección de la Capilla de la Catedral <le Santiago de Cuba. Son 

ambos quienes introducen una idea nacionalista en el villancico navide 

ño, ya que Ja múi;ica es eminentemente nativa. Las melodías se desarro 

*Ejemplo 13. "Campesina". Villancico. Música: Carmen Valdés. Texto: 
Felicia Gu~rra. Revisto de Música de Cuba No. 3. Pág. 97. Editorial 
Luz-l!i lo. La Habana - Cuba. 1960. 
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llan en el medio donde se producen. El villancico polifónico se con-­

vierte en villancico sinfónico cubano. 

Después de estos músicos hay una laguna, ya no se cultivan nue­

vos villancicos (siglo XIX), solamente se transmiten los existentes 

por boca de los abuelos, quienes los habían oído en las iglesias. 

Cuba recibe y asimila los bailes traídos también por los con- -

quistadores, como las seguidillas, las tonadillas, etc. y a estos bai­

les agrega ritmos como los yukis, cachumbas, paracumbas, retambos, etc. 

haciendo una buena combinación con los ritmos legados y los propios. 

En la Iglesia, para la interpretación de sus villancicos, utili 

zan instrumentos tales como el güiro (a falta de órgano), o bien el -­

tres (instrumento de cuerda derivado del antiguo cuatro). En la inter 

pretación musical de estos villancicos hay ciertas libertades como --­

efectos onomatopéyicos especiales y de carácter popular. Por ejemplo, 

la imitación del repicar de las campanas, efectuado con el rasgueo de 

la guitarra • 

. En los,archivos de las catedrales y principales iglesias se en­

cuentran villancicos de autores como Antonio Teodoro Ortells, Pedro R~ 

bas,sa, José Vicente Ortí, quienes introducen las libertades anterionnen 

te mencionadas. 

Los conquistadores traen a Cuba dos formas estróficas, la Déci­

ma y el Romance, pero como el cubano no tiene tradiciones que contar, 

acepta de estas dos sólo la Décima, ja que tiene ·bellezas naturales -­

que dei¿fibir y ~demás porque le parece más melodiosa y más descripti­

va. Se cantan décimas güajiras, dedicadas al nacimiento del Niño Je-­

sús. Las melodías que les sirven de base con puntos cubanos, pinare-­

ños, camagüeyamos, que son las expresiones musicales típicas de los -­

güaj iros. 



56 

Ejemplo 14. "Villancicos de mi tierra". * 

f.\ 

~~j~::~~f§~~-

I'f)-i<~ \u?> e.o - ?la!> ~?> hci. · \\a~ 

~0Cl. ?l.)·°50 ~º~ <Z.f) ffli 

lt= ---·. -j~í-·---- ·• _ _::-~-:-- .. · ::_ ::::.~--;:-__ -
.. -. .~ .. - --·-· ------ - . . ~- --- --

Este villancico es un canto que exhalta la tierra. Sus elemen­

tos de estilo lo constituyen los· del cancionero güajiro en seis por -­

ocho. 

El villaP.cico cubano se oye ya en nuestro siglo en calles y -­

parques y no solamente en los pequeños círculos culturales, pues rena 

ce un nuevo sentido hacia la música. 

Una vez culminado el triunfo de la Revolución Cubana, el villaE_ 

cica es introducido en las escuelas en. las "Navidades de la Libertad". 

Se le inculca al escolar el amor a su Patria. Estos villancicos, ala­

ban al Niño Jesús en su Natividad y son expresados en sones montunos, 

puntos gilajiros, habaneras, etc., buscando mayor sencillez y esponta-­

neidad. 

* Ejcmp1 o 14. "Villancicos de mi tierrn 11
• Música-Texto Concepci6n Ola­

no Segura. Revisto de Música de Cuba No. 3. Pág. 97. Editorial Luz­
Hi lo. La Habana - Cuba. 1960. 
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Ejemplo 15. "Son de Navidad". * 

\-,a- C.\O ~· \{t) l 

. "Ea una criolla acompañada de claves". (comenta Ana Margarita -

Aguile'l'a Ripoll en la Revista de Música de Cuba. Pág. 96). Ha sido -­

compuesta teniendo en cuenta la tesitura del niño. En sus elementos -

de estilo se nota la característica de sonar de seis por ocho, las - -

seis corcheas características y las tres negras. El acompañamiento de 

las claves marca la negra y las dos corcheas características métrica-­

mente del compás de tres por cuatro, junto al de seis por ocho. 

El Villancico ~n Pue-fio- Rico. 

Aunque la llegada de los españoles a Puerto Rico se da en el -­

año de 1493, en el segundo viaje hecho por Cristobal Col6n,la fuente -

de informaci6n obtenida para el presente trabajo corresponde a estu- -

dios hecbos por Montserrat Deliz y Francisco López Cruz, ambos de nue~ 

* Ejemplo 15, "Son de Navidad". Gizela Hernández. Revista de Música de 
Cuba No. 3, Pág. 96. Editorial Luz-Hilo, La Habana - Cuba. 1960. 
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tro siglo. No se sabe en realidad la antigüedad de los ejemplos que -

se anexan. 

En Puerto Rico se celebra la Navidad tar.to con villancicos como 

con "aguinaldos", que son también cantos navideños llamados así porque 

al finalizar los rezos y celebraciones los asistentes a las festivida­

des reciben un regalito. Ambas formas son anónimas o de autores popu­

lares, algunos provenientes de diferentes ciudades de España y los - -

otros seguramente de autores puertorriqueños. 

El aguinaldo se caracteriza por síncopas y tresillos, éstas son 

sus características más evidentes. El tresillo es tan frecuente que -

constituye la base fundamental rítmica seguida por el güiro. El ámbi­

to melódico del aguinaldo puede ser limitado a una quinta, o ampliado 

a una décima y puede ser dividido en dos grupos. Los del primero con­

tienen una idea melódica en ~os primeros ocho compases llamada "uni- -

dad", después tienen cuatro compases que son la repetición parcial de 

la unidad de alguna parte, concluyendo con los ocho compases de la pr! 

mera unidad, pudiendo agregar además, (a gusto del compositor), cuatro 

compases que serán la repetición·de los últimos cuatro. El esquema es 

el siguiente: 

Be + u + 4c + u 20c 

o bien: 

Se + u + u + 4c 20c 

NOTA: Puede haber una coda que es repetición de los últimos 4 campa-­

ses. 

u + u + 4c + rep. = 24c 
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Ejemplo 16. "En la Navidad". * 

sjz 

---~--~-----· - ··-··-· .. . ·-· ---·· --- . ·-·--·-.- . -·· .. ----- ··---- ·--~· ----··· .. 
----~ . --- -- ·-. --·---·--· - ·--·--- -

~<..o•Pd.e. ~i-oct.\ 

Los del segundo grupo tienen la idea o unidad musical en cuatro 

compases y constan de dieciseis. En algunos, dos unidades expresan -­

una cuarteta, en otros la unidad puede repetirse cinco veces, sumando 

as! veinte compases. Puede haber una variante si el cantante cambia -

inteligentemente la melodía de alguna frase, aunque esto no se da fre­

cuentemente. 

*Ejemplo 16. "En la Navidad". Aguinaldo. Francisco López Cruz. El - -
Aguinaldo y el Villancico en el Folklore de Puerto Rico. Francisco -
L6pez Cruz, Pdgu. 3 y 4. Editorial del Departamento de lnstrucci6n -
Pública, Puerto Rico. 1956. 
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Los instrumentos que acompañan los aguinaldos son el cuatro y el 

güiro, llevando el ritmo en tresillos. Tienen una armonía sencilla, -

la combinaci6n en tonalidad mayor es I, IV, 6 II, V7, I, siguiendo es­

ta secuencia hasta el final. En la tonalidad menor la combinación es: 

1, 111, IV, V, l. 

Ejemplo 17. "Mil Felicidades". * 

Ícl<'c r 4'¡,1 h=ií-=h-::T~::Ji,-4'---i~~ 
~~~~J~1~~:ijJ~-:~=:;~-~-~'~ª=~~~~ ~~ 

\J<1.o- ?P ses- \o- t\o()- - 40 o, \« Tt\\J~·Ó\l~· 

~~!f~cli~~l'W=itY~T~ 
b<<t tJº< - '\\lCt ~~ tf\i co~\OTI) · 'o'((, ~a - \ü- ~o< c.aoÁ Ofl· 

~~~~13ftt .iTtbi i·t1iJJ 
do¡ a- ?>~~o~ \\ci-vl'.l~- do 'f>tl< \:t- ~O-'()o:, *1· 

~~ =JJM/~~;=t~~fd »" 
\uo ~a-v\-Óo - - Ó. <ió io · t<i~ 15'-· \<i.-~<\ · 

~~~~~~#Jo {f~¡ 
dci· ?lt'l.·O<t~q,\ A\- ~ ....,, 

Cada unidad musical tiene 4 compases, éste se repite cinco ve-­

ces dando un tutal de 20 compases. 

*Ejemplo 17. "Mil feliclúadcs". A·~uinaldo. El Aguinaldo y el Villanci 
co en el folklore de Puerto Rico. Francisco L6pez Cruz. Págs. 14 y= 
15. Editorial del Departamento de lnstrucci6n PGblica. Puerto Rico. 
1956. 

------.. 
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En el villancico se utilizan únicamente ternas religiosos, su -­

forma es un poco más variada A ó AB. A veces es acompañado con instr~_1 

mentos o palmadas y a veces es a capella. Las combinaciones arrnóni---.. 
cas son: I, IV y V (en tonalidades mayores y menores) sin tener un or­

den fijo como en el aguinaldo_ La métrica es hexasilábica pero no 

siempre, puede llevar compases de 2/4, 3/4, 3/8 y 6/8. 

Ejemplo 18. "La Aurora". * 

~ z lz: ffiti;+iiM~~ 
'! á ?>Q.\ci \u ..,ao·te - - '<tt ~Cl 

W· iJ5Hí ~~~~ 
ta <to- 1f«. \ab Óo5 \,l .... - C.<to d~":>~ k ·'f<ufJ-do~~· 

~=; 1J4k~~~~~ 
bTO.'?> Y 0~-i(t)~ (.U.~\3· - -c.~~ t\ct:,.:\q,·f<C1"1-d() '?)OYl)-

~~f~_tg1:=J~li1c_:;J~'í_~--Y~j 
b<Q~ y T>CZ.-iro'!) c.a"fº"" - t'l..:,. cz\ D\Qa d0-~-\"U.· 

r.r· -=-·-~~-·::-::_~-~-::-:·-:-::::-- ·: -· -==- ·::::::-:=-.:::::.-:::-:-.:::.:::.::-..:.::·.:;-.:.::_:=--==-.:·: _ _-_-_:_. -::_:-:__ ---= 
I -~ - ~~=~-- -~-~~~~~:~~::-::-:::.:~=-=-~~: _______ -==~-=~~.:::~=~~=~=-~~:= 

cr.\. 

Existen otro tipo de villancicos que son cantados por el pueblo 

pero no para las festividades navideñas, éstos contienen una marcada -

variedad de temas que se combinan. Por ejemplo: 

* Ejemplo 18. "La Aurora". Anónimo. Villancico. El Aguinaldo y el Vi­
llancico en el Folklore de Puerto Rico. Francisco López Cruz. Pág. 21 
Editorial del Departamento de Instrucci6n PGblica. Puerto Rico.1956. 
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Este niñito quiere 

dormir en su cuna, 

su padre es carpintero, 

que le haga una . 

..• que es un típico ejemplo proveniente de España, es combina­

do con versos de tipo amoroso como: 

Dices que no me quieres; 

¡Dios te lo pague! 

Una puerta se cierra, 

otra se abre • 

••. son combinaciones de versos utilizadas por las madres para 

dormir a sus pequeños. 

También dentro del folklore de Puerto Rico, sin tener que ver -

absolutamente nada con el aspee to religioso, existen canciones de cuna 

con palabras exclusivamente para arrullar y dormir al niño. 

El Villancico en Venezuela. 

Venezuela también recibe la influencia de España, introduciéndo 

se el villancico, el aguinaldo ~ el romance. 

En Venezuela los festejos tradicionales navideños los organizan 

siempre familias cristianas, bien sea en las cí.udades o en el campo. -

Para dichos festejos se entonan las formas anteriormente mencionadas. 

Especialmente los ngui:naldos son cantados por los pastores qui!:_ 

nes recorren los pesebres familiares, recibiendo despu€s un regalo o -

aguinaldo, Se alternan o veces y con los rezos del rosario que se ini 

cían el 16 de dicJembrc y concluyen el 24 del mismo mes, día en que se 

acostumbrn <-'n diferentes ciudades del país arrullar al Niño Dios a la 

mcd ia noc lit! en la Hi.!w del Gallo. 
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Ejemplo 19. "Duérmete". * 

~ J J J J 1 r f ~t_=:=::-:=-:=21 
~<-WYZAq;, 1 ~·, Y)\ - -: f)(), dúct'·M'l'\~~1tz., rr;, 50\ 1 

't f- E ~ t:!
~ __ _::=\==::~=t:::-J:: -:-:.:t==-~----·-·=1-- =\:--=::-:-:::==-==--11 

tJ-==~=t==f=::t====+===r-- ~::.-.:_-o~----~~-~:~-:¡¡_.-:---- -- -o:=.-===--:~::=-------·-·-------- --·---·· --·--·---···· ···-· --··-· ·····--- ·- ··---··--

d~(·Yf\<t--\-q, 
1 

p(.· d. - - %0 Ó'- YV\\ e.o~ fO- t.~'i). 

Ejemplo 20. "Aguinaldo al Niño". * 

* Ejemplo 19. "Duérmete". Villancico. Renad6 del Cantar Folklóri.co de 
Puerto Rico. Montserrat Deliz. (dictada por Ana Vivas). Pág. 35. E<li 
cienes Hispania, Madrid. 1951. -­

* Ejemplo 20. "Aguinaldo al Niño". San Javier Ynracuy. Can tos Navidc-­
ños en el Folklore (V~nezuela). Isabel Arctz y 1.uis Fe Upe Ramóí1 y -
Ribera. Pág. 48. Edición Casa de la Cultura Popular. 
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En Lara y en los Andes la gente organiza procesiones de Posadas 

yendo de puerta en puerta, y entonando cantos alusivos a la V1.rgen Ma­

ría cuando iba a dar a luz. Algunos son de procedencia española y - _ .. 

otros son auténticamente venezolanos, cuyo ritmo es amerengado. 

Ejemplo 21. "Canto para el Niño". * 

J :: 9C> 

~'~.JiJ~-=-~-. _.___.¡ j_:il-·=fJ-tQJ. 
~f> Jo-~~ \~ \]\'<' -i~<\ 500 Jo-o~ ... ~ \u \Ji<-~ et\') 
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También se cantan o recitan romances españoles, en forma de ala 

banza frente al pesebre, de tema místico, con referencia al Nacimiento 

del Niño Jesús, o a la Virgen María frenta al pesebre. Muy conocido es 

el romane.: e 11La fe del ciego", ó "El ciego y las naranjas". 

* EjPmplo 21. "Canto para el Niño". La Puerta,. Trujillo. Cantos navide 
ños en el FoJ.klore (Venezuela). Isabel Aretz y Luis Fdipe Ram6n y -
Ribera. Pág. 60. Edición Casa de la Cultura Popular. 
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Ejemplo 22. "Adorar al Niño". * 

A.~lon\'"'º 
' l t ==1 ~ 

fll~~¡~j. J=t==J¡:::::::;:'.i '.!::;::
1J ===J+====1i==r-4f?=t=2=1==r=;;:-;~:~E-~~ -· :~=·~-~ 

fl_-dO-•tc:lf a\ t-\\ - 'ñb C.O·'C'(Q. Vf)O':> ~~~ • -\O- '(et~ 

! :l C.1 r==t---l- i--§1'-J __,._J --....;; -...J-.-1 -1--J -J-1-~¡ ;;;;¡:::+ J~;=l~~~·-~-~~;:=:!igj 
~ Óo· '(U( ca\ ~\ - ~C (.()· ffc:A· ~()?l va=>- ~o - Ú!. 5 

~f>'.::::::J ~o -1---J-J;;:::;:r==J-.-t-r ~r ~11-+--c~Í§~" '- t~cºfc~-.~~j 
'f'J"l·\~~ ~\ t>o< -*Q\ . \\ci-\fi- mo?>· \a. .\-\o - '<a.:, 

'O~ Jf1J.r r 10 LB_:_~~ 
~~~.~ne\ ~f- ~o\ \\ct • ..¡i- 1'1\o'b -\cz ~\o- <t.::.. 

tt Ejemplo 22. "Adorar al Niño". Villancico. San Cristobal. Táchira. Can 
tos Navideños en el Folklore (Venezuela). Isabel Aretz y Luis Felipe 
Ram6n Ribera. Pág. 66. Edici6n Casa de la Cultura Popular. 
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Para estos cantos navideños se utilizan compases d~ 2/4, 3/4 y 

6/8. Existen algunos villancicos bimodales en los que las frases 1- 2 

y 5 - 6 están en F (Fa Mayor) y las restantes en su relativo menor: d -

(re menor). Con respecto al acompañamiento se utilizan los siguientes 

instrumentos, los cuales varían según la·región: la tambora, las sona­

jas, la charrasca, el furruco (este último se usa en la ciudad de Zu-­

lia) parecido a la zambomba, el ídiófono, también instrumento de perc~ 

sión, de madera, en forma de palete, de 30 cms. aproximadamente, al -­

que se le clavan chapitas de lata, o bien, el chineco que es un palo -

de 1 ó 2 metros, al que se le cuelgan recortes de lata y cintas de co­

lores (este instrumento es usado también en nuestro país para las fies 

tas navideñas sólo que su nombre cambia, se le llama báculo). 

Entre los instrumentos de cuerda que se usan están: el cuatro, 

el cinco y medio, la guitarra, la bandola, el bandolín, el tiple, (g~ 

tarrillo de voces agudas) y por último el violín. 



M E X I C O 
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Epoca Precortesiana. 

Es poco el conocimiento que se tiene sobre la música de nuestro 

país antes de la Conquista. No existen estudios bien documentados. 

Por los instrumentos que se han encontrado se puede imaginar que la mú 

sica del Anáhuaé fue pentáfona, pues los instrumentos hallados produ-­

cen una escala pentáfona, sin sensible. 

Hay entre los toltecas una leyenda en la que se mezclan la his­

toria, con sus ritos religiosos e ideas de astronomía. 

Por orden de Texcatlipoca, uno de los sacerdotes toltecas pidi6 

al dios Sol, cantores e instrumentos musicales con el fin de venerar a 

los dioses muertos, y calmar sus penas. Entonces, unos ·animales mari­

nos, entre ellos tortugas, ballenas y sirenas, formaron un puente so­

bre el mar, por el que caminó el sacerdote implorando con enternecedo­

ras palabras al dios Sol, quien lo guiaba. Llegó a la morada de la d.!, 

vinidad; pero ésta, enterada de la visita del sacerdote, había ordena­

do que nadie prestase oídos a las palabras del visita?te. bajo pena de 

ser arrojado a la Tierra. Pero ~l s~cerdote. l~oró y suplicó tanto que 

el Euéhuetl y el Teponaxtli no pudieron resistir a la tentación de res 

ponderle y fueron arrojados de la corte del Sol viniendo a la Tierra -

en compañía del devoto peregrino. Desde entonces los hombres tienen -

una música monótona y melancólica producida por los ayes de dolor de -

esos seres que no supieron cumplir con la orden divina. 

Poco a poco la música se fué extendiendo por- el Anáhuac, des- -

pués por el Istmo, hasta llegar a Centroamérica. 

En nuestro país ya existen escuelas de música donde la enseñan­

za es muy rígida. Los indígenas, desde pequeños son iniciados en el -

arte. Hay cantores, músicos y dan,;antes. En los códices se pueden o.!?_ 

servar las clases corales que ]os indígenas reciben. En sus fiestas -

siom¡ff(' usan la música, mezclan c:1 sus ceremonias el can to y la danza 

marcada con el teponaxt1i. Alaban a sus dioses con el fin de agrade-­

cer Jes las v ic l.or:i as obtenidas, o cuando red ben un mandél to de ellos. 
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La Conquista y Evangelizacion. 

Llegada con la Conquista, la música europea nos es transmitida 

por maestros que la imparten según el modo de cada quien, ya que no -­

existen métodos de enseñanza. En las Universidades de Europa se exige 

estudiar canto llano y figurado, se enseña incluso a los discípulos a 

fabricar ellos mismos sus instrumentos para los culto6 que la Igle-­

sia requiere. 

Habiendo recibido Carlos V las primeras relaciones de Hernán -­

Cortés, en las que el Conquistador pide frailes para evangelizar a los 

indígenas, el Emperador hace saber sus peticiones al Sumo Pontífice -­

Le6n X. Cuando la noticia de la Conquista se divulga, muchos religio-­

sos ofrecen sus trabajos apost6licos. Los primeros frailes que vienen 

a M~xico apenas ep 1522 son tres flamencos: Fray Juan de Tecto, Fray 

Juan de Aora y Fray Pedro de Gante. 

El mayor interés del predicador es transmitir al indígena la fe 

cristiana y este fin lo va a lograr de una manera más sencilla por me­

dio de la música y concretamente por medio del canto. A través de los 

cantos religiosos, los frailes se ganan la confianza del indígena, de­

mostrando éste mucho interés en la clase de música, tanto la religiosa 

como la profana. Por medio de la primera, aprende a conocer a Dios y 

por medio de la segunda, (que es de carácter social), a convivir con -

sus semejantes. 

Con verdadera hwnildad y buena pedagogía, los tres primeros mi­

sioneros citados, se encargan de enseñar música a los indígenas. Para 

lograrlo, se juntan y juegan con los niños, pues así, por medio de 

ellos les será más fácil comunicarse con la demás gente. 

"Durante las clases, los mismos indígenas hacen sus pautas y -­

apuntan el canto llano -comenta Motolinia- para encuadernar posterior­

mente también sus libros". 

Al principio, al enseñarles el canto, algunos de Jos muchachos 

reían o se burlaban unos de otros, unos porque tenían voces f] neas, --
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pues en verdad, no ~rnn como las voces fuertes o suaves de los españo­

les, y Motolinia cree que la causa principal de ello es andar descal-­

zos, y mal arropados y el tener una alimentaci6n deficiente. 

Comenta el chileno Samuel Martí en la obra "La Teoría de la en­

tonación de los sonidos", de Hendoza Garibay que el indígena canta con 

las quijadas algo separadas y sin moverlas. La posición de los labios 

casi no cambia el sonido y parece ser forzado fuera por la acci6n de -

los músculos de la garganta. La emisión de la voz entre los nativos -

obedece a una técnica de efectos espontáneos y emotívicos,- muy difer~ 

te a la técnica europea que se especializa en efectos estudiados, dul­

zura, arpegios y agudos, para lucir la habilidad del cantante". (Can­

to, Danza y Música precortesiana. Pág. 148). 

El indígena canta solamente para adorar a aus deidades, expre-­

sándoles su fe, sus esperanzas y sus temores. Alegra las fiestas con 

instrumentos que él mismo labra, como son: rabeles, guitarras, arpas. 

cítaras, etc. 

A menos de dos años de co~cluida la c?n~uista, o sea, en el año 

de 1523, l"ray Pedro de Gante y Fray Juan de Aora fundan una escuela de 

Música en Texcoco, que es la primera escuela de este género en Améri-­

ca. En 1527 es trasladada a la Capilla de San José del Convento de -­

San Francisco. En esta escuel.a el indígena aprende a tañer y a can-:- -

tar. Los frailes le enseñan el canto llano, y posteriormente él inter 

preta villancicos en su lengua materna. 

Después de la llegada de esos tres primeros misioneros f lamen-­

cos, vienen otros desde España, también franciscanos, conocidos con el 

nombre de "grupo de los doce" que continúan la misión de aquellos. Po~ 

teriormente llegarán otras órdenes religiosas dedicadas también a eva.!! 

gelizar a los indígenas como son: la de los dominicos, la de los agus­

tinos, etc. 

Infunden en el indígena la devoción a la Natividad de Jesucris­

to, por medio de los villancicos y cantos, provenientes de varias re--
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giones de España. El ambiente se transforma dando 1 ugar a una nueva -

cultura, surgiendo entonces un matiz criollo. 

A los monjes agustinos se debe la implantación de las Misas de 

Aguinaldo, en las que se cantan villancicos, coplas, romances, aguinal:_ 

dos y otros, para pedir oosada, como letanías y alabanzas a los pere-­

grinos. Toda esta música es aprovechada también para las obras de tea 

tro, así como las pastorelas·y las ofrendas al Recién Nacido. 

El Virreinato. 

\ 

En 1537, el virrey Don Antonio de Mendoza manda construir una -

escuela de música en Santa Cruz de Tlatelolco, siendo ésta la segunda 

escuela de música fundada en México. El indígena aprende allí cantos 

•agrados y tradicionales de España y entona los cantos que recienteme.!!_ 

te El baya COllpuesto. En las festividades religiosas se tocan villan­

cicos, aaitines y vísperas. 

En la producci6n de la música religiosa sobresalen maestros de 

capilla_, músic_os y cantores de la Catedral Metropolitana de la ciudad 

de MExico, tales como el can6nigo Juan Juárez, el Pbro. Alonso Del Ala 

ao, Fray Luis de Cáncer, Fray Salvador Hernández, etc., todos ellos -­

coapositores españoles de mediados y fines del siglo XVI. 

Sor Juana Inés de la Cruz. 

l!b el siglo XVII, la décima musa, Juana de Asbaje, mejor conoci­

da como Sor Juana Inés de la Cruz, también cultiva este género. Sus -

villancicos (de temas variados) con cantados en la Catedral Metropoli­

tana para diversas festividades: en honor de María Santísima, de San -

Pedro, de la Natividad del Niño Dios, etc. En sus villancicos, Sor -­

Juana Inés utiliza un lenguaje sencillo, se identifica con el pueblo -

escribiendo en el náhuatl de los indios, pero también en el latín de -

los doctos, en el castellano de los criollos y mestizos y hasta en la 

confusa algarabía de los negros. El fin que ella persigue es que to--
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dos participen, tanto en las fiestas populares como en las religiosas. 

Así, de esta manera, ella contribuye a la formación del alma nacional 

de la patria. 

Sus villancicos constan de tres nocturnos, divididos a su vez, 

el primero en tres pequeños villancicos; el segundo nocturno, también 

en tres y el tercero, en dos. 

El ejemplo que se cita a continuaci6n está tomado de las Obras 

Completas de Sor Juana Inés, del Segundo Nocturno, Villancico V Pág. -

265. 

Loaysa y Sal<lzar 

ESTRIBILLO 

l. Pues mi Dios ha nacido a penar, 

déjenle velar. 

2. Pues esta desvelado por mí, 

déjenle dormir. 

1. Déjenle velar, 

que no hay ~ena, en quien runa, 

como no penar. 

2. Déjenle dormir, 

que quien duerme, en el sueño 

se ensaya a morir. 

l. Silencio, que duerme. 

2. Cuidado, que vela. 

1. ¡Nole despierten, no! 

2. iSilc despierten, sí! 

1. iD6jenle velar! 

2. ¡Déjenle donnir! 

Josi'ph dL' /\gurl u y LlliJysn, maestro de capi J J.¡¡ de Ja Caledra.J Ml: 

tropolit;111.:1, de fi1w~: d.-.·1 ~ig1n XVII, pune música a nl¿;unos de los vi-
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llancicos de Sor Juana Inés de la Cruz, que son publicados en 1677 y -

1683. Entre ellos se encuentra uno publicado el 21 de enero de 1677, 

dedicado a San Pedro Nolasco, un franc~s que consume su vida rescatan­

do cristianos cautivos de los moros, (ejemplos 233, Págs. 217 y 250. -

Pág. 242, publicados en 1677 y 1683 respectivamente, citados en las -­

"Obras Completas de Sor Juana Inés", Ed. Porrúa). 

Otro compositor asociado con sus villancicos, es Antonio de Sa­

lazar, quien les pone música a algunos. Salazar ocupa el puesto de m~ 

estro de capilla en la Catedral Metropolitana desde 1687, hasta casi -

un cuarto de siglo después. Hablando de él, comenta Robert Stevenson 

en su libro "Music of México", que "fue tal vez el más valioso colabo­

rador de Sor Juana". Se cree que vino de Sevilla, porque en el archi­

vo de la Catedral de esa ciudad se encuentran sus obras. Entre ellas 

hay misas, motetes, himnos y villancicos, entre los que se encuentran 

unos escritos para la celebración del 3 de enero de 1691 en honor de -

San lldefonso. 

Los instrumentos de cuerda que acompañan estos villancicos, son: 

el violín, el violín sobreagudo (treble), la viola tenor, la bandola -

cetra, la tromba marina y el arpa; entre los de metal, están el cla-­

rión, la trompeta y el trombón; entre los de aliento madera, la chiri­

mía y la caña doble. 

Ejemplo 23. "Oigan un Vejamen". * 

* [jc:mplo 23. "Oigan un Vejamc•n". Antonio c.10 Sa]azar. l!ush in M•·zi('(J, 
Robl'rl Stevenson. Págs. 144, 145, lM1. I:ditorinl A¡~o]o. Nl'W York. -
19il • 
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Rffil~~~~=====------------·· -----------··--------~------------------

Suma ya 

A principios del siglo XVIII, Manuel de Sumaya sucede a Antonio 

Salazar, en el puesto de maestro de capilla de la Catedral Hetropolit~ 

na. Es el primer maestro de origen criollo. Al igual que Loaysa y -­

que Salazar, continúa componiendo villancicos. Durante su época, el -

villancico se desarrolla dentro de una cantata con una apertura coral, 

arias esparcidas y un coral final, (composiciones mós bien de tipo ar­

m6nico). Sumaya es considerado como el músico más represen ta tivo del 

virreinato, ya que es el primero que escribe una ópera de nombre "ta -
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Parténope". 

"Tanto los villancicos de Salazar como los de Sumaya presuponen 

acompañamiento orquestal, y las partes vocales, por lo tanto, represeE._ 

ta solamente un esqueleto". (Robert Stevenson, op. citada). 

Los instrumentos de cuerda que se utilizan para la interpreta-­

ción de los villancicos en la Catedral son: el violín, la viola tenor, 

la bandola, el arpa; y los de aliento, la trompeta y el trombón. 

NOTA: Este ejemplo contiene un modelo diferente al de refrán-estancia 

-refrán. Su forma es: 

Apertura 

Solo de tenor 

Estribillo: Que requiere de un coro doble a ocho partes más -­

bien de tipo armónico que independientes líneas vocales. 

Después de terminado su período como maestro de capilla, en el 

año de 1732, Manuel de Surnaya parte hacia Oaxaca para dedicarse a los 

deberes religiosos. 

Ejemplo 24. "Como es Príncipe". * 
:;o\o 

'" Ejemplo 211. "Ciirno es l'ríndpc". Manuel dP Sumaya. Villancico a ocho 
voces. Mwdc in Ml•x.ico. Robert Stcvenson. Págs. l'.il, 152. Editorial 
Apo]o. New York. 1971. 

-------
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Los Conservatorios Novohispanicos. 

Durante el virreinato son fundados establecimientos que hacen -

las veces de Conservatorios. El primero, tal vez fundado en el año de 

1538, es el Colegio de Infantes del Coro de la Catedral Metropolita-

na de México. En él los pocos alumnos que hay, hacen la carrera de -­

cantor o de organista, además de recibir nociones de chirimía. 

En el año de 1770, es fundada por el arzobispo de México Don An 

tonio Vizarr6n y Erguieta, la segunda escuela de MGsica. En la ciu--

J;H.l de PuPbla, a fines del siglo XVII se esti'.lblece la tercera escuela. 

Posteriormente·, se funda la f:Scuela Patriótica Musical, en la ciudad -

de Vcracruz. 

En la ciudad de México se establece otra escuela a la que sola­

mente asisten niños y mujere8 indígenas; pero no mujeres extranjeras. 



79 

El Villancico y las Posadas. 

En las instituciones mencionadas el mexicano fue aprendiendo, 

entre los cantos religiosos, el villancico. 

Tanto en el siglo pasado como en el actual, en las festividades 

navideñas se cantan villancicos en las iglesias, incluyendo, desde luc 

go, arrullos al Niño Dios, coplas y alabanzas a la Virgen María, a los 

peregrinos, etc ..• Toda esta mfisica es aprovechada para acompañar las 

posadas, las pastorelas, las adoraciones y las ofrendas al Recién Naci 

do. 

Las posadas, que son las festividades anteriores a la Navidad, 

se inician el 16 de diciembre y concluyen con la famosa Misa del Gallo 

el día 24. Son auténticas de nuestro país y se celebran con el fin de 

recordar la caminata que. hacen San José y la Virgen para pedir "posa-­

da"; de ahí su nombre. Surgen en el siglo XIX, y se cantan y celebran 

en el interior de las iglesias y en los oratorios de las haciendas y -

rancherías para los peones. Se improvisa una mesita donde se pone el 

"Nacimiento", -una pareja de peregrinos con el Niño Dios-. La cos tum­

bre es que la dueña del "Niño", escoge una madrina y ésta le confeccio 

na su repita. El "Nacimiento" es cargado por la madrina, seguida por 

muchos acompañantt:!s que durante el trayecto de su casa a la de la due­

ña del Niño, entonan ininterrumpidamente villancicos y otros cantos -­

propios de la época. La duefia de la casa los recibe y les regala bu-­

ñuclos, que ella misma ha preparado, o bien, pinole, pozole o tamales, 

etc., llamándose a todos es tos regalitos también "aguinaldos". 

Cuando las posadas son celebradas en las iglesias, al terminar 

la petici6n, se reparten también aguinaldos, que en este caso son ca-­

nastitas de colaciones con fruta. 

Arrullos, 

Hay una serie de arrullos provenientes de Españn, qui:' son canta 
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dos dentro <le las iglesias (como se mencionó anteriormente), para arr~ 

llar al Ni.ño Dios en 1,1 Misa <ld Gallo. Son cantos completamente popu­

lares, y son tan conocidos ya por el pueblo, que las mamás las han - -

transmitido de generación en generación, haciéndolos realmente suyos -

al utilizarlos, incluso para arrullar a sus pequeños. "Son arrullos 

que imprimen un carácter de ternura y simplicidad", .•. "que bien dima­

na de los primitivos villancicos que enseñaran los evangelizadores de!_ 

de los primeros años del coloniaje". Comenta el maestro Vicente T. -­

Mendoza (Lírica Infantil. Pág. 16). 

Los arrullos son acompañ~dos con una fórmula rítmica con algu-­

nas variantes, en la que se manifiesta el verso hexasilábico. Nótese 

los compases utilizados en dichas fórmulas. * 

m-=lli-J=-2r~ir 

-====== ====----==-00 Jffi@=ff. 
-===::::::: ======-1: 

~=i=Jd®\~~=t=-it~ 
-=:::::::::= =========--

*Lírica Infantil. Vicente T. Mendozn. Pág. 16. Editorial Fondo de la 
Cultura Económico, M6xico. 1980. 
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Ejemplo 25. "Arrullo del Niño Dios". * 

f¡gjíll t::=r IQ®~ ~ 
!l.. \o (0-'(fO,fO·'((()lSA \u(()-(t(}o'((~. A~~(.f}\-i>\-h dq_ m1C.CHC1- ~n. 

En este charquito 

de agua .dulce y fría 

toman los burritos 

para todo el día. 

A la rorro niño, 

y a la rorrorró 

duérmete bien mío 

que ya amaneci6. 

NOTA: La madre se ha desvelado toda la noche. Amanece, el niño no se 

ha dormido. 

Estas f6rrnulas se adaptan a los muy conocidos arrullos, con los 

siguientes títulos: "Arrullo del Niño Dios", "Arrullo Mexicano", 11 Es­

te Niño Lindo", "Arriba del Cielo", "Santa Margarita", "Señora Santa -

Ana 11
, ''Manzana Perdida" , e te. 

Dicha fórmula está constituída por un grupo de cuatro valores -

impulsivos como anacruza y dos valores conclusivos más largos. 

"Es ella, (la fórmula rítmica) la que comprueba el origen tradi 

cional español de una gran parte de los arrullos mexicanos". (Vicente 

* Ejemplo 25. "Arrullo del Niño Dios". Fónnula rítmica 11 b11
• 'Lírica In-

fantil. Vicente T. Mendoza. Pág. 26. Editorial Fondo de Cultura -
Econ6mica. México. 1980. 
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T. Hendoza. Op. citada). 

También aparecen ejemplos que son producto de la fusi6n del sen 

timiento indígena con el español. En estos ejemplos aparecen palabras 

auténticamente de nuestro lenguaje, como son: "atolito", "chilpayate". 

"guayabate", etc ... En dichos arrullos se utiliza una serie de palabras 

que sirven para espantar al pequeño que no quiere dormir. El maestro 

Vicente T. Mendoza llama a esta serie "Ciclo del Terror", entre tales 

palabras están, "el viejo", "el coyote", "el cauc6n", "el coco", "la -

bruja", "el chango", "el tejón", "el hombre que toca", "el viejo de la 

canasta", etc. 

Ejemplo 26. "Arrullo Mestizo". * 

~1;~Jf~:iG~lft~!1IJ ~~ti 
D.lcic- 'f1'11Z-ta. mi .-,\.f¡() Cbtr\oÓq_~~fl)-~o ma~Qt \Q ~ta\o~~"t..\\k 

·rti:l!~~-:: ~=--.---·- - :~--~~·!?01~· ' ·- - .. .. ·-- - ~·~¡~~:151_ -·-- --~-Pli-~-
. ------· 

c.OQ.dict~~ui-?i\~d~J-h\-\1\t&\ ~·lt·h~ ,~ \ '.t-Vti(~t Wz.-t.t.c.oo\~pi-\'u-~o. 
Se da también en nuestro país el "arrullo negro", aunque no en 

la misma cantidad que los demás arrullos, debido a que la importación 

de esclavos negros provenientes de Africa a nuestro país, es casi nula. 

Ejemplo 27. "Arrullo Negro". * 

* EJt~mplo 26. "Arrullo Mestizo", Lírica Infantil. Vicente T. Mendoza, 
Pág. 38. Editorial Fondo de Cultura Económica. México. 1980. 
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Bernal Jiménez. 

Dentro de la producción del viliancico, no puede dejar de in--­

cluirse al famoso compositor mexicano, organista e investigador de la 

música colonial, nacido en la ciudad de Morelia en el año de 1910, Mi­

guel Bernal Jiménez. Entre sus composiciones se encuentran: Por el -

valle de rosas, Agua amarga, Cabalgata de los tres reyes, etc. etc. 

Hizo además arreglos para melodías populares como: ¡Oh Peregr_! 

nal Vamos pastores, vamos. Humildes peregrinos. En el nombre del cie 

lo, etc., etc. 

El Villancico en la actualidad. 

En el presente siglo se cantan en posadas, en pastorelas, en Na 

vidad, en Epifanía, etc., gran cantidad de villancicos heredados de Es 

paña, o los escritos por compositores mexicano6, que son interpretados 

ya sea en las iglesias durante dichas celebraciones, o bien, en tea- -

tros o en las mismas iglesias, pero a manera de "conciertos", incluyeE_ 

do tant'O obras para solistas como corales, o ambas intercaladas. 

Ejemplo 28. "Por el Valle de Rosas". * 

"ºdrr,"q\o ( h ~o) Pi t - ---~ ·~-- -----~--- - --1 - ----- ---------------, ----- ---·--- ----------- --- ----- --·--·--·--------~ ----------··--- ---·-·--- ·---·-·····----···· 

H:f±~E3---t----t-r=I~-=fa~~tEl:;t~~--· _, 
~e - ?><1:, "Di ·hr~ Vt'\Cl- ~ \ - - \\u:, 1 

*Ejemplo 27. "Arrullo Negro". Lírica Infantil. Vicente T. Mendoza. --
Pág. 40. Editorial Fondo de Cultura Económica. México. 1980. 

* Ejemplo 28. ºPor el Valle de Rosas". Arrullo. Manuel Berna! Jiménez. 
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-y~-~~~-, •-=J: ~-.JlL.-::__:-=-1'---=-=~ --- -- w--. -p- --v-- ·v .. ---- .. -·-··-· -1::~,, ___ , ___ ==1-: ______ ----- ·- --- • 

~·'<(Q'()do'!:I d((C· ~i - - to:, 1)ce \o..~\ M
0

\ - - \a?>: 
C.'fít":>C.. 

~·- -~----------i---- ~ ~ 1 =--~-:_-_:--~=~: ~4~==~ ~¿4~ 
Jxl·~a-m<i, dit - - ¿a cli-~o-mq, Ó~ - ~d 

~--:en~ "' ~ ~ ~~~~~~:¡~- ~__:__J ZI ~Jq;_-=J 
~s-\\o.7;> \o. 3<ta a ru - iva.~) Qv<t. f\'\<l.,J•\o< W\(l.()· -to. 

~-=·-----=~--------~=----:-=~~----=~--~==:~:..~=--~~----~--~-.:=~= ~ '' -u~---~·-·f·- --- -· -~----J------- ---""~--- . --- - -· --- .... ==j______ --__ ::¡:. --- ... ------. . -- ~- ·-··-·--·-----· ---- __ 'Jli,;i._ - . ---·--· ~ -. .-- . - --- ~~--·---·· -· - ·------~---·· ---·- -- --- ·- -··-··---~- -- --~ ---. . 
1kxi<·'r<'it~<i, Jt.·:,Ú~ m: - o 1 ~t-'1'1,~'l11'\:, ~to - l.'>?ij 

MW~~1=r·_,_. =i---- ·~1::z_____...1 ~ E J · ~ 1 
'/ 'Oo \lo- ..-~:., "~ 1 \o - w; lle. e tr1í; !"1- c.~ - ~~ . 

C.t'ct!IC... 

Por otro lado, algunos de los ejemplos , ya sean españoles, me.! 

tizos o negros, son en tonados en la vida diaria, por las madres para -

arrullar a su pequeño. Se añaden a dichos ejemplos cantos como el de -

. r 
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Juan Pestañas, o los que se improvisan en el momento de acunar a su p~ 

queño. De esta manera contribuyen a una verdadera transmisión del fol 

klore. 

Muy cerca de la madre y a imitación suya, está su hija, qui.en -

arrulla a eu muñeca de la misma manera que "mamá", lo hace con su her­

manito o hermanita menor. En esta etapa, entre los dos años y medio 

y los cuatro, la pequeña hace monólogos con objetos inanimados, vgr. -

su muñec·a, que al mismo tiempo que la cambia o le da de comer, le pla­

tica, para después arroparla muy bien, y finalmente, arrullarla cantán 

dole. 

Ejemplo 29. "Arrullo a la Muñeca". * 

~ijlJr J ~· liijJ! lffil-. ~ 
\\i n\ - ñei <;\ua..- ~\ - del ~\ ?:>\·\~<fo-~u ri\ - ()(l! l'ü_, 

, ___ J. _J ____ ~ l ____ J. --"'J_ct~ 1~1 J. :;¡-=gJJ 
~\J\f.- ~av1 'Yt.- ~\JCt- -f>Q 1 et~ \a MCZ·~o{dt\O.~ n\ - i)a,~. 

* Ejemplo 29. "Arrullo a la Muñeca 11
• Harry L. Harts. 



COPLAS DE NANA 
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I.a Copla 

Los antecedentes a las "coplas de nana" son las coplas en gene­

ral, que son un tipo de versificación proclamada por los escritores de 

los siglos XV, XVI y XVII. Tienen una combinación métrica de estrofa, 

y constan de una cuarteta de romance, llamadas también coplas comancea 

das, de una seguidilla, de una redondilla o de otras combinaciones bre 

ves, y comúnmente son usadas en las canciones populares. 

El pueblo narra su vida y en general sus estados de ánimo por -

medio de coplas. Poéticamente éstas tienen la siguiente clasificación. 

- Coplas de arte real (de menos de 8 versos). 

- Coplas de arte mayor (de 8 versos de 8 sílabas). 

- Coplas de pie quebrado. 

Los llamados pies vienen a ser hemistiquios, y contienen una 

gran combinación de versos compuestos, de arte menor, (considerados és 

tos de 2 a 8 sílabas). Se llaman quebrados, porque generalmente se 

usan acompañados de otros versos mayores, como· si les faltara una bue­

na parte. 

A mediados del siglo XV, la copla se encuentra en la sátira po­

lítico-social. A fines del XVI y principios del XVII, surge una gran 

cantidad de ellas. En aquel tiempo son ro··,y r OlllUiit!S en España la segu.!_ 

dilla y la cuarteta, y aparecen también las jotas, los cantares baila­

dos 6 sin baile, las corrandas, las folías, las codoladas, las alalás, 

etc. 

La copla también aparece en el villancico en la época de Navi-­

dad para arrullar al Niño Dios, para narrar la llegada de los pastores 

al portal de Belén o la partida de la Virgen María y San José. 

La copla llega a ser de suma importancia, tanto en el aspee to -

literario como en el musical. 
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La Copla de Nana 

Las llamadas coplas de nana, son cantares sencillos destinados, 

tanto para arrullar al niño y dormirlo como para alegrar al que ya du!. 

mió y está descansando, y por supuesto, pueden ser cantadas por la ma­

dre, pero se comentan como "Coplas de Nana", porque eran precisamente 

las nanas o nodrizas quienes en tiempos pasados se encargaban de cui-­

dar a los pequeños, los arrullaban y después, cuando despertaban juga­

ban con ellos, mientras las madres paseaban, o simplemente se dedica-­

han a otros quehaceres en el hogar. Los ejemplos que serán menciona-­

dos a continuación, pertenecen a Puerto Rico. 

Ejemplo 30. 11Canción de Cuna" * 

.Ltáa 

~"'-~~-=J~ª1~~~-- 31~-~zj~l~lfl,___-a~~e 
]\)C!.M'fl«l ~i-ño~oo-'(\- - do 1 \\o • - <t.:, 

~='z-:=~.H:CI~~~J~~~~~~J;fj ~@ 
- , ~Cl. ~IJ 'fflQ-d,.e ~\)Cl,·(\ - -clci '50: \"'~ re 

!\\:-.: ~-~_::3~~::]=-:-:. ~E t:~~--t-:::i~j'::' :¡.;-.:~~--:: i· :::1 ·: I*~==-s 
~~::-:-:._ . .,;.;_. __ :-¡J ·_:.] - -~·:t-~~-Jl _ _: __ ___: __ Jj_~-----=--~-~--=FJ-..._. 

+\o- --<~:i. 5tt iu~ ~o< ~\o-<~'?> y· -k 4<o~·to01~<u-

"~~~~:'jtI-~~· J llf~:J~ 
m·\ - - .\-o c\<i. \o~ ~-¿o -

* Ejemplo 30. "Canción de Cuna". Nana. Noutserrat Deliz. Pág. 39. Fol­
klore Musical de Puerto Rico. 1930. 
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Aparte de alegrar al niño, tienen como fin enseñarle y hacerle 

conocer poco a poco su cuerpecito, por .medio de la combinación de la -

música con el juego, dándole con esto, momentos de gran felicidad. El 

durante el juego permanecerá a ten to, esperando siempre más. 

Ejemplo 31. "La Linda Manita" * 

'111 J ~ Jíl J t~@~f- - f~cf'~ 
~ h~· d~ Yt)Q· t>\-1 ~ 9<"Cl ~\et. - ~~\ 'o1i- b~. 'Q1J<Í 

f r t "'~ ~~=tt~~~ 
\\">- c\a <\"ti mo-'1tt\. \C\u~':§~-do-?l~ ri?>\. 

Este tipo de juego es para niños más grandecitos, y no solamen­

te para cuando hayan despertado, sino para cuando tengan ganas de ju-­

gar. Gradualmente, por imitación, él aprenderá los movimientos que la 

nana le haga, y de esta manera poco a poco irá moviendo las manitas, -

la cabecita, etc., hasta animarse a caminar. Los movimientos serán ca 

da vez más intensos y bruscos, hacia arriba, hacia abajo, balanceándo­

se hacia adelante, hacia atrás, etc., etc ••• 

Se balancea al niño en la falda sujetándole por las manos. 

A serrar, a serrar, 

los· maderos de San Juan; 

los de Juan comen pan, 

los de Pedro comen queso; 

los de Enrique, alfeñique, 

eique, rique, rique .•. (se le hacen cosqui- -

llas) 

* Ejemplo 31. 11La Linda Nanita". Canción de Nana. Hon t serra t De liz. -­
Pág. 27 Folklore Musical de Puerto Rico. 1930. 
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En nuestro país también se cultivan las Copl<>.s de Nana. 

El ejemplo que se cita a continuación, es un poco diferente (en 

cuanto al texto). 

Sentado el niño en las rodillas de la madre, mirándola, y soste 

niéndolo de las manos, lo balancea hacia adelante y hacia atrás, ha- -

ciéndole reir, y después le hace cosquillas en el cuello. 

Ejemplo 32. "Riquirrán" * 

:¡)-~~:-= --=--~-::-.:::.=_-:.:.:==:=-- -~-----:=-~----- ~- -- _-:-::=:_ ----- -~ ':. - -- i~--------fl-------~- ---- ------ - -j--;J- -_:___¡----~=--- - _; JD -- .. ~-- ---~- --· - - -- -·-- --·- ---· ·-- --------- --- -
--··-- .-- - - - -----·-- -.----· ··-·- - - -- - - -·-- --- -· ·--- -- ----------- - -·- -

R1-~1-Ha'() 1 \{):, ,y\Q. o~·<Q~ <k ~'l) J0at\ ~\- cko r1"'> ~ ~o ?R. \o 

~Brm~~~~:JJJJ 1 
do.i)1 p\-dqV) ~-'":i?.~ \cz.-:_:, ~G'I'\ út) "°1\lfl·'!:ID 'f<l·'<O ~ ';#t tci:r~flQ .:yt pt!-~ <.u<t·~ , 

Hay en nuestro país también ejemplos de coplas de nana con tema 

de negros. 

El niño aprende a hacer diversos movimientos con la mano, ya -­

con el puño cerrado, ya con los dedos abiertos, y lo mismo con ambas -

:ianos. 

* EjPmnlo 32. "Riquirrán". Lírica Infatüil. Vicente T. Mendcza. Pág. -
49. Fondo ck Cultura Econémica. 
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Ejemplo 33. "La Toca de la Negra" * 

~n i n21 t r M rr=ti:- ~tLiiio1 
Q\M. ?:>q,, \cz. ,lJt-W\O \u to-Ol .... a \a m- ~<n, ~u<t ~<r. \<i 

tJ1' J- ¡. m 1 J JlJJJ_ i 1 J Ji fil:l~"-~~TI 
~uct- ~<11<ft~\~·b(O·?>Ci1~<t "!)<t \<t C\0<Z-~C1 \o.c.o-\o- ~O.· 'l:.O.. 

Como respuesta a todo esto, el niño se ríe mucho, y en señal de 

alegría y agradecimiento mueve sus manitas y sus pies. Se siente tan 

contento que desearía que este juego nunca terminara. El imita los mo 

vimientos, y aunque no sabe hablar todavía, ya puede reconocer los can 

tos que más le gustan, y pedirlos nuevamente. 

Todos ésos cantos que se han transmitido de generación en gene­

ración, han contribu!do a una verdadera conservación de nuestro folklo 

re. 

* Ejemplo 33. "La Toca de la Negra". Lírica In[;m til. Vicente T. Hendo 
za. Pág. 44. Fondo de Cultura Económica. 1980. 



C A P I T U L O 11 
I 



LA CANCION DE CUNA CULTA (ARRULW, WIEGENLIEl>, .BERCEIJSE, 

NINNA-NANNA, LULLABY, CRADLE SONG, PU.MAMA Y NANA), EN 

LA OBRA DE LOS COMPOSITORES DEL SIGLO XVIII A LA 

ACTUALIDAD 
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La Canción de Cuna nacida en el·pueblo e interpretada por él -­

mismo, ya sea de autores conocidos o anónimos, supera la etapa popular 

y es llevada por no pocos compositores a un nivel culto. De hecho la 

canci6n de cuna está inspirada en la popular. 

También dentro de dicha transformación el compositor casi se ha 

independizado del propósito de arrullar como en los casos de Franz - -

Liszt, Federico Chopin, Ricardo ·castro, etc., que se mantienen dentro 

del estilo y tiempo propios de una canción de cuna. 

En cuanto a la temática de las canciones existe gran variedad, 

desde la tradicional y muy conocida "A la rorro niño, a la rorrorró", 

o aquel tierno arrullo para el pequeño que no debe preocuparse por na­

da. ya que "todo está dado y preparado", en la canción de cuna de - -­

Wolfgang Amadeo Mozart, hasta la temática de ln "Canción de cuna para 

dormir a \lll n~grito" de Xavier Montsalvage, en la cual la melodía va -

de acuerdo con el texto, en la manera de querer provocar el sueño del 

"negrito". 

A continuación se presentan algunos arrullos escogidos entre 

los que consideramos más representativos de una época, de un país o de 

un autor. (A menos de una indicación contraria, las traducciones al -

español son nuestras). 

Con los ejemplos citados el lector podrá apreciar la extensa va 

riedad. de arrullos que el compositor culto ha creado, inspirándose en 

el canto sencillo del pueblo para llevarlo a un nivel más elevado. 



CLASICISMO 
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El clasicismo es una corriente filosófica, literaria y artísti­

ca que se funda en la imitación de los modelos de la antigiiedad griega 

o romana. Sus rasgos distintivos son: El elogio del saber, el rigor 

en la composición, la búsqueda de lo natural, la predilección por la -

mesura y la proporción. "Nada en demasía 11
, -decían los griegos-, la p~ 

reza y la claridad de estilo. 

Grecia fue el país clásico por excelencia en el que se tuvo un 

gran amor a la belleza, y los modelos clásicos son dignos de imitación. 

La música no podría escapar a esas tendencias. En esta corrien 

te los compositores se apegan a reglas y preceptos que ellos mismos se 

ñalan. 

Wolfgang Amadeo Mozart (Salzburgo 1756-1791}, que pertenece al· 

clasicismo, ha escrito una canción de cuna. Es una obrita sencilla de 

forma binaria A+A con una pequeña coda (cada parte consta de cuatro -­

compases), lo cual comprueba su forma clásica. 

El ámbito melódico es de una octava Fa5-Fa6, lo que la hace de 

ficil interpretación para los principiantes de canto, siempre y cuando 

hayan solucionado la colocación correcta del Fa6. 

En los compases 10 y 12 (ejemplo citado) aparece dicha nota, -­

tratada por el compositor con sílabas fáciles de cantar. Er. el compás 

10 "Schein", "Gemach 11 y "bereit" situadas a la cesura del tercer verso 

(en las tres estrofas respectivas) y herein, Ac;h y schreit al final -­

del mismo, equivalen, dada la fonética del alemán a la vocal "a" que -

es una vocal fácil de colocar. 
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Ejemplo No. 34. 

Esta carici6n conserva un esquema rítmico mon6tono probablemente 

para evocar el vaivén de la mecedora y así mismo provocar el relaja- -

siento del niño. Este ritmo se advierte tanto en la melodía como en -

la armonía. 

El texto fue escrito por Friedrich Wilhem Gotter (1746-1797). 

Duénnete principito mío, duérmete, 

ya están dormidos borreguitos y pajaritos 

los jardines y las veredas están tranquilos 

ya no sumba ninguna abejita 



ROMANTICISMO 
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El romanticismo es un fenómeno filosófico, social y literario, 

que ae present6 en Europa a fines del siglo XVIII y principios del XIX 

COUlO reacci6n al cla~icismo. Se catacteriza por la lucha de la liber­

tad, por la espontaneidad del sentimiento y de la intuición, por cier­

ta coaplicidad e identificaci6n de la naturaleza con los sentimientos. 

Es la expreaioo del deseo vehemente al individualismo hasta la exalta­

ci6n ht1Pna 11
). outrance" en ciertos casos. Es un rebelde que rechaza 

las. reglas y los modelos establecidos. 

El r011&nticismo en la música se introdujo a través de la suges­

.ti6n po,tica y ~ra natural que se unieran ambas artes. 

A este período pertenece Franz Schubert (Viena 1797-1828), 

quien escribi61dos·Wiegenlieder. (op. 98 y 105 respectivamente). El -

prillero e• un ~ied en forma ternaria, A+A'+A con 1ll1 ámbito melódico de 
' 

KiS-Pa6, en le tonalidad de LAb Mayor. Se mantiene en "pp", y no señ! 

la reguladores: Su intérprete tropezará con U1'Ul relativa dificultad -

en cuanto al ritllo de la aelod!a. 

Ejemplo 35. 

J,,~C\i?>Qli) 

Esta canci6n puede ser abordada por principiantes de estudios -

vocales, ya que no es una canción de tessitura aguda o incómoda. Ella 

coneel"Va un esquema rítmico propio del arrullo, mismo que abandona en 

algunos compases, presentando variantes para tomar nuevamente el ritmo 
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inicial. 

La estructura de esta canción se apega más al clasicismo, ya -~ 

que contiene dos frases de cuatro compases. 

El acompañamiento de la mano derecha tiene un ritmo poco varia­

do que incita al sueño. También se observJn en la mano izquierda fig~ 

ras de dos tiempos alternando la tónica y la dominante, lo cual aumen­

ta la monotonía sintiéndose así un ritmo agradable propio de una mece­

dora. (Ver ejemplo citado). 

DuerrnE, duerme dulcemente, niño celestial, 

lentamente los brazos de tu madre te arrullan 

dulce calma, suave descanso 

te dará este arrullo. 

La canción Op. 105, también de forma ternaria, A+A'+A, tiene un 

ámbito melódico de una octava Mi5-Mi6. El esquema rítmico y el fraseo' 

marcado con las ligaduras, anuncian ya desde la pequeña introducci6n -

el balanceo de una mecedora. Este ritmo permanece durante toda la - -

obra. 

A diferencia del opus anterior, en éste aparecen crescendi dim! 

nuendi. Aquí se observa una evolución romántica, ya que el compositor 

abandona los esquemas clásico's de cuatro compases y los transforma en 

irregulares, alternando frases de cinco y cuatro compases (c. 5 y 6). 

Se mantiene en mp, p, mf. 

Ejemplo 36. 



ROMANTICISMO TARDIO 
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El lexto fue escrito por Gabriel Seidl (1804-1875). 

Pesados se cierran los ojos de] niño celestial, 

tan cargados de sueño 

pesados se cierran los ojos del niño celestial, 

tan cargados de sueño. 

Se cierran de tal manera 

que sumerg(~S en tí la tierra: 

dentro está el cielo, 

afuera está la dicha. 

dentro está el cielo, 

afuera está la dicha. 

Federico Chopin (Zelazowa Hola 1810-1849). Ha escrito una "Ber 

ceuse" de forma ternaria A+B+A', que tí.ene las características de los 

nocturnos que Chopin escribió entre los años 1827 y 1847. Es una obra 

para piano en la que el compositor conserva el esquema rítmico monóto­

no que simula una mecedora. La parte central contrasta con las extre­

mas que son tranquilas. (Compases 3 y 4). 

Ejemplo ':i7. 
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Johannes Drahms (Hamburgo 1833-1897), perteneció al romanticis­

mo tardío. Estableció un equilibrio entre el clasicismo y el romanti­

cismo. Es un músico apegado al orden y al rigor en cuanto a la forma, 

utiliza moldes clásicos, pero da al mismo tiempo importancia (en cuan­

to a la expresión) al pensamiento, a la emoción y a la fantasía. Su -

estilo deja sentir un clima de ensueño. La armonía y el fraseo son to­

talmente de estilo romántico. Braluns cultiva la canción de cuna. 

En su Wiegenlied op. 49 No. 4, se advierte una gran ternura ya 

desde los primeros compases del piano. Es de forma binaria A+A, su á!!!_ 

bito melódico es de una octava, su tonalidad original es la de Mib Ma­

yor (Eb), pero ha sido transportada a las tonalidades de Fa ~layar (F) 

y Solb Mayor (G). 

Para los alumnos que empiezan los estudios vocales, es de mayor 

facilidad la interpretación en la tonalidad original, ya que es una 

tessitura más central. En la tonalidad de Fa ~ffiyor se deberá tener 

cuidado con el Fa6 (nota de paso) y en la de Solb se necesitan ya es­

tudios más avanzados para poder sostener el sol (compases 10, 11 y 12). 

Ejemplo 38. 

~~~~~=~.E:f:·~--=~:.~~=~:~:f! ~:=~~·:-1=:~:-:~: 't)1':._.E:! ________ .. _ . ... L _ -·-. _ . ___ Y V _ ~-=- __ 
t-.\of~~q." *t'ún, wctou q~ '-u"'\\ , 

Las frases son cortas, el cantante no encontrará problemas de -

respiración, pero sí es muy importante que este Wiegenlied se intcrpr~ 

te con una gran ternura corno lo pide el autor desde el principio. Es­

ta canción de cuna empieza con anacrusa, tanto en la parte del piano ·· 

como en la vocal y perdura duran te toda la obra. Es propiamente un im 

pulso al tiempo fuerte (dado por la mano derecha) al comienzo de cada 

compás, surgiendo así e1 ritmo ele> la mecedorn (rompases l y 2). 
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Ejemplo 39. 

~1 texto es de Karl Simrock. 

Buenas noches, buenas noches, 

con unas rosas discretas 

con las manitas tapadas, 

ponte bajo las cobijas. 

Mañana temprano, si Dios lo quiere, 

estarás despierto, 

Mañana temprano, si Dios lo quiere, 

estarás despierto. 

Buenas noches, buenas noches, 

te vigilan los ángeles, 

y te muestran en el sueño 

el árbol del Niño Jesús. 

Todas las frases de esta canci6n se tocan y cantan en "piano". 

En ella se advierte el uso de las disonancias, lo que no se encuentra 

en el clasicismo. 



NACIONALISMO 
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A principios del siglo XIX,a causa del enorme deseo de conser-­

var tanto el repertorio religioso como el folklórico, surge en Rusia -

una nueva tendencia musical: "el Nacionalismo", que posteriormente se 

propagó a otros países, tanto de Europa como de América. 

Rusia quiere independizarse de la influencia extranjera, no só­

lo en la música, sino en las demás artes. Mijaíl Glinca traza un cam_!. 

no nacionalista en su patria, se inspira en la música popular de su -­

país y, "aunque no hay (en él) un solo tema auténticamente ruso" (Pág. 

261, Tomo II, La Música. Ed. Planeta). "(Se trata, de un folklore ilna 

ginario más que de un folklore real)". 

En cuanto a la forma, se dan compases de 5/4 y 7/4. No obedece 

a una forma acostumorada, en él ya no nay rigidez, sino libertad, como 

en la música folklórica. 

Modesto Petrovich Mussorgsky (1839-1881), escribió una serie de 

lieder, de óperas y de obras instrumentales que determinaron un estilo 

auténticamente ruso. Para él la música es una manera de comunicarse -

con los hombres. El pueblo ruso es el pers~naje central de sus obras. 

entre las cuales hay tres berceuses: Berceuse de la Poupée, Berceuse 

del Hijo del Campesino (dedicada a su madre recién fallecida), y la 

Berceuse de Ieromuchka, cuya forma es A+B+A. El ámbito melódico es de 

Si4-Rel/6 y la tonalidad de fal/ menor (f). En esta canción Mussorgsky 

utiliza compases de 6/4 y 3/4 respectivamente. 

Dada la tessitura de la canción se recomienda para voces graves. 

La melodía es muy sugestiva, con intervalos de difícil entonación, por 

lo que es preferible que la interpreten alumnos avanzados en su f.onna­

ción musical y vocal. Si se canta esta Berceuse en ruso, será necesa­

rio buscar el asesoramiento de la fonética para su interpreta~i6n. Pe 

ro hay traducción francesa y española. 

Por lo que respecta a la armonía, la mano izquierda marca un -­

ritmo mon6tono que simula el vaivén de una mecedora (compás 14). 
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El texto dice: 
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"1Arrorró1 1Arrorró1 

¡Arrorról ¡Arrorró! 

Debes tú lo más bajito 

la cabeza agachar, 

para que el pobrete huérfano 

sin pena pueda vivir". 

En Noruega surgió el nacionalismo gracias a Edward Hagerup - -­

Grieg (Noruega 1843-1907), quien recibió la influencia del compositor 

y poeta Ricardo Nordraak conocedor de los cantos populares nórdicos. -

En Noruega se había desarrollado un folklore original sobre todo en el 

dominio de la danza, y Grieg inspirándose en las danzas campesinas que 

se ejecutaban con la viola de amor, legó a su país una serie de peque­

ñas pero valiosas obras. 

En la primera parte de la Berceuse, op. 38 en Sol Nayor (G), -­

con un compás de 2/4, el compositor emplea un ricmo sincopado que sim_!-!_ 

. la una mecedora. En la segunda parte ese ritmo desaparece para surgir 
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nuevamente en Ja tercera. La forma de esta obra pianística es A+B+A'. 

Se mantiene en "pp", "P" y "f" (compases S y 6). 

Ejemplo 41. 

) 

~. 

En su Wiegenlied op. 41 de forma A+A' con una pequeña coda, tB!; 

bién utiliza un ritmo balanceado en un compás de 6/8 que es llevado ~ 

por la mano izquierda. La tonalidad es de Sol# Mayor (GU) y se mantie 

ne en "ppp", "pp" y "p" (compases 11 y 12) 

Ejemplo 42. 

~~~j.rjJ 
p-1fit U>t¿(l. - < -== -

fili=P=c~ ----- --- - -~- ',-_tj= ~1:=~ 

:\\d. M. 
En su pieza "En la Cuna", cuya forma es A+A' + coda, utiliza la 

tonalidad de Mi Mayor (E), el compás es de 4/4 con el siguiente ritmo: 

(compases 1 y 2). 
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Ejemplo 43. 

Estas tres obritas están incluídas entre las piezas líricas pa­

ra piano. Las tres son instrumentales. 

• España establece un sistema musical sobte la base del canto po­

pular. Manuel de Falla (Cádiz 1876-1947), representante del naciona-­

lbmo español, compuso también una canci6n de cuna o "Nana" en la que 

utiliza un texto completamente popular. 

Esta Nana posee un ámbito melódico de una octava, Mi5-Mi6, tes­

situra cómoda, tanto para una soprano como para una mezzosoprano. En -

cuanto a la afinación el intérprete tampoco encontrará problema, ya -­

que son intervalos de fácil entonación (terceras mayores, menores, 

etc.) y además, en algunas ocasiones el piano anticipa la nota que de­

be dar el cantante. 

Pero el aspecto que deberá cuidar minuciosamente el intérprete 

será el rítmico, ya que resul tii,:á un verdadero descontrol oír la dife­

rencia de medida entre las dos manos, en contraste con las medidas de 

la parte vocal (que algunas veces da la impresión de ser más bien el -

compás de 6/8 (compases 5 y 6). 
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Ejemplo 44. 

El texto es el siguiente: 

"Duérmete niño, duerme 

duenne mi alma 

duénnete lucerito 

de la mañana". 

• 

Todavía hasta muy entrado el siglo pasado, los com.pos:l:tores me­

xicanos seguían las tendencias musicales de las escuelas alemana, fra~ 

cesa e italiana. Después ciertos compositores se inspiraron en las -­

costumbres indígenas en el temperamento del mexicano que se había for­

jado en el colorido paisaje de este país con sus diversas regiones. 

Manuel M. Ponce y sus seguidores, entre ellos Silvestre Revueltas 

(1899-1940) y Blas Galindo (nacido en 1945) además de llevar a un ni-~ 

vel más elevado el folklore mexicano compusieron también cancionés de 

cuna. 

La canci6n de cuna de Silvestre Revueltas escrita en Sib Mayor 

(Bb), tiene forma A+B y su ámbito mel6dico es de Si4-Fa6. En la prilll!:. 

ra parte sostiene una tessitura más bien grave y en la segunda.que es 

mis anuda, hace unas indicaciones respecto a la interpretaci6n, que --
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son muy importantes (compases 16 ¡ 17). 

Ejemplo 45. 

~~~~~=~.----:_~--·--
~~;.------- mo\\c {0~\<ZnJo 

N6tese que la primera nota tieµe "p" y la segunda "ppp" y un p~ 

co adelante "poco ritenuto". 

El cantante deberá controlar muy bien el aire para conservar la 

tranquilidad en cada frase. Esta parte es acompañada hasta el final -

por el piano con un ritmo monótono en movimiento perpetuo. Se reco- -

mienda esta canci6n a voces graves. 

El texto fue escrito por Federico García Lorca. 

"Duérmete clavel, 

qu'el caballo no quiere beber 

duérmete rosal 

qu 1el caballo se pone a llorar". 

Blas Galindo (nacido en Jalisco 1910), es otro compositor naci~ 

nalista que escribió un arrullo en la tonalidad de FA Mayor (F) "A la 

Niña del retrato". cuya forma es A+B+A. El ámbito melódico es de Mi5-

Fa6. Las frases musicales no son largas. pero el intérprete debe cui­

dar la l!nea de canto atendiendo a los cambios de compás. 
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En cuanto al ritmo, Blas Galindo a exigencias del texto, cambia 

de compás contínuamente 2/4, 3/4, 4/4, En algunos compases aparece el 

esquema rítmico de una mecedora que el compositor substituye otras ve­

ces, utilizando ritmos sincopados (compases S y 6). 

Ejemplo 46. 

El texto de Alfonso del Río es de una gran belleza. 

"Duérmete mi niña, 

que la luna ya no tarda, 

y te va a traer 

un lucero azul". 



IMPRESIONISMO 
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El impresionismo fue inicialmente un movimiento pict6rico que -

surgió en Francia a fines del siglo XIX. .Fue promovido por un grupo -

de pintores (Manet, Monet, Pissarro, Renoir, etc .•• ) a quienes sella­

mó "impresionistas". Esta corriente surgió como reacción contra las -

leyes tradicionales del acadcmismo, (el respecto al contorno, el inte­

rés por la anatomía, la importancia del claroscuro, etc.). El impre-­

sionismo intenta sintetizar en una sola impresión sensible, efectos si 

multáneos de luz, color y espacio. 

Dicha corriente se extendió a la escultura, a la música y a la 

literatura. 

El impresionismo musical en vez de describir, reproduce impre-­

siones y sentimientos. Renuncia, como por ejemplo Debussy, al encade­

namiento de acordes. 

Gabriel Fauré (Pamiers 1845-1918), fue un compositor franc€s de 

una gran sensibilidad que se refleja en sus obras. Original en sus ~ 

dulaciones, es considerado por algunos críticos como uno de los maes-­

tros de la melodía. 

Estudió el clasicismo de Rameau y Couperin, posteriormente los 

grandes clásicos y los románticos. Recibió la influencia de varios -­

compositores, por lo cual no logró tener al principio un carácter def.!_ 

nido, aspecto que cambiaría después, ya que finalmente terminó por des 

pojarse de toda influencia extraña. 

Entre sus obras se encuentran una Berceuse para violoncello y -

dos más para piano y voz, una llamada "Les Berceaux", y la otra "Dolly". 

Les Berceaux, op. 23 No. 1, escrita en do menor (c), es una can 

ción de forma ternaria, de esquema A+B+A', escrita en un compás de 12/ 

8 y 6/8 y de und tessitura que va de un DoS a un Do6. Con esta obra -

el intérprete deberá tener un buen control de la respiración, cuidando 

de guardar bien el valor de las notas finales de cada frase. 
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Fauré simula la mecedora en un ritmo que podría parecer monóto­

no y que dura toda la obra (compás 3 y 4). 

Ejemplo 47. 

El texto fue escrito por Sully Prudhome. 

A lo largo del muelle, 

los grandes navíos, 

que la marea inclina en silencio, 

no tienen cuidado de las cunas, 

que la mano de las mujeres mecen. 

La berceuse "Dolly 11
, op. 56 No. 1, de forma ternaria, tiene un 

esquema A+B+A y un tempo Allegretto Noderato, es una canción más elabo 

rada. Su ámbito melódico es de Si4-Fa6, recomendada para voces graves. 

El cantante encontrará frases que requieren de una línea de canto más 

perfeccionada. 

En la primera parte escrita en Mib Mayor (E), con un compás de 

2/4, el acompañamiento del piano imita el ritmo monótono de una mecedo 

ra (compases 3, 4, S y 6), (compases 1 y 2). 
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Ejemplo 48. 

~~~Jii1ij#ij 
"Do\ - \y J e MQ W>\-ioo-~ ~ cbcz.. \'\ 

ijP-1 
q,, . 

Ejemplo 49. 

La madre canta a su niña: 

Dolly, oh mi pequeña, 

cierra tus lindos ojos hasta la aurora. 

De veras que no te portás bien oh muñeca m!a. 

Mucha pena causas a mamá. 

Por qué no.quieres dormir ya? 

En la segunda parte cambia la tonalidad a Si ~iayor (B), cambian 

do también el ritmo que simula la mecedora. 

Tus ojos están llenos de lágrimas, 

Dime cuál es esa gran pena, 

Si tú supieras cuán inquieta está tu madre. 
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Por oír llorar a su niña, 

Dormirías gentilmente, 

Como una niña buena, 

Que no quiere llorar más. 

Por último, en la tercera parte aparecen nuevamente las caracte 

r!sticas de la primera. 

Duerme tranquilamente angelito, 

Que una dulce'sonrisa aclare tu rostro. 

Ciryl Scott (Inglaterra 1879-1970), fue un compositor y piani.s­

ta moderno, cuya música se conecta con el impresionismo de Debussy. -­

Scott escribi6 un arrullo "Lulaby" op. 57 No. 2. 

Tiene un ámbito melódico de Do5 - Fa#6. Escrita en dos partes, 

A+A' y una pequeña coda. El compás es de 4/4 y la tonalidad de Mi Ma­

yor (E). 

Aunque este Lulaby no es de una tessitura precisam~nte aguda, -

es conveniente que el intérprete cuente con una buena línea de canto, 

ya que el compositor ha escrito intencionalmente ligaduras, regulado-­

res, ritardandi, etc., en fin, anotaciones que requieren de cierta téc 

nica vocal para la correcta interpretación de esta obrita (compases --

1-7) 

Ejemplo 50. 
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En cuanto a la parte del piano, tiene un mismo esquema rítmico 

durante toda la canción, que semeja el arrullo (compases 1 y 2). 

Ejemplo 51. 

Christina Rossetti escribi6 el texto. 

Duerme, duérmete, 

Las flores están cerradas y los corderos ya duermen. 

Duerme, duérmete, 

Mientras los pajaritos están silenciosos. 



EPOCA CONTEMPORANEA 
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Ildebrando Pizzetti (Italia 1880-1968), considerado entre los -

principales representantes de la mGsica italiana contemporánea (según 

comentarios citados en la Enciclopedia Salvat), se ocupó de la música 

vocal. Entre sus representaciones se encuentra la de "Santa Uliva", -

apareciendo en ésta una Nana que se inicia en la tonalidad de sol me-­

nor {g) y concluye en Sol Mayor (G). Se coopone de tres partes A+A'+ 

A''. Se inicia en una medida de 6/8, pero, en los compases 2 y 4 cam­

bia a 9/8, para seguir hasta el final con el compás iniciado. Su ámbi 

to melódico es de Re5-Fa#6. El compositor anuncia en el compás 4 el -

nombre de "Uliva", y entre paréntesis "voce di soprano". 

En la primera y tercera partes (entre otras indicaciones) las 

frases aparecen marcadas con ligaduras, mismas que el cantante deberá 

respetar obviamente para una mejor interpretación. En la segunda par­

te que es un poco más variada, no aparecen dichas indicaciones, tal -­

vez debido a que el texto narra una breve historia con relación al ori 

gen del pequeño, pero una vez iniciada la tercera parte aparecen nuev! 

mente las indicaciones señaladas. 

Para la interpretación de este arrullo, se considera convenien~ 

te que el cantante haya resuelto la colocación del Fa6, ya que debido 

al texto, podrían resultar apretadas dichas notas, concretamente en -­

los compases 8 y 36, en los que aparecen las sílabas "se" de "sereno", 

que con la vocal "e" y en dicho índice requieren de una técnica avanza 

da. 

En cuanto al ritmo, ya desde ~l inicio del arrullo se indica: -

"Movimiento de Ninna-Nanna, piu tosto lento", Tanto en la melodía co­

mo en la armonía se deja ver el ritmo de arrullo (compases 5, 6, 7 y 8). 
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Ejemplo 52. 

El texto fue escrito por Corrado D'Errico. 

Jesús te mira, Jesús te arrulla, 

Duerme sereno, 

Hijo de Rey. 

Los astros brillan sobre tu cuna, 

sea dulce tu sueño, 

Dios está contigo. 

NOTA: Aurelio Maggioni hizo la reducción de esta obrita para canto y 

piano •. 

La Berceuse a Monna (dedicada a su hija Inez) es el nombre de -

este bello arrullo escrito por José Vargas de NGñez (nacido en la ciu­

dad de Puebla, 1886-1975). 

Es una obra escrita para piano, en la tonalidad de Sol b Mayor 

(Gb), en la primera y tercera partes y en la segunda modula a fa# me-­

nor (fil). 

El tempo es Andante. 
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Aparecen indicaciones como: 11 simple et doux", "tres lié", ("siP. 

ple y dulce" "muy ligado"), "tenuta", "ppp", "pp", "p", etc. 

El ritmo que evoca la mecedora se mantiene casi durante toda la 

obra (compases 1, 2, 3, 4). 

Ejemplo 53. 

\ 
• I 
I' 

Carlos Guastavino, (Argentina 1914), es un compositor contempo­

ráneo que también prestó su atención a la canción de cuna. Escribió -

un "Ciclo de seis canciones de cuna", todas con texto de Gabriela Mis 

tral. "Meciendo" es la última del ciclo, la cual se analiza a conti-­

nuación. 

Es una canción con una tonalidad de mi menor (e),de forma A+A'+ 

B, en un compás de 6/8. El ámbito melódico es de una octava Mi5-Mi6, 

por lo que es conveniente que sea interpret.ada por alumnos de voz gra­

ve y además con estudios vocales avanzados, ya que· el compositor has~ 

ñalado al canto y al piano con una ligadura las frases con las que el 

cantante demostrará cierta técnica vocal y por consecuencia cierta 1111'. 

nea de canto" (compases 5, 6, 7 y 8). 

Ejemplo 54. 
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~~1·-~-···· ·:.··-•· . · 1 . _-:__:_ - _ J -. t . ·-·d -- -·- fj. _, ....___., . 
VI \')O, __ _ 

Este arrullo se mantiene en "piano" en las dos primeras partes 

y "pianissimo" al inicio de la tercera. 

El compositor pide para la interpretación del piano "molto Leg.!!_ 

to ed uguale" ("muy ligado e igua'l") E:.1 la primera parte en la que con 

un impulso anacrúsico hace sentir un ritmo de mecedora: En la segunda 

está la aclaración "monótono". El ritmo aparece en esta parte un poco 

variado en la mano derecha, es todavía un ritmo de arrullo, el cual se 

pierde por algunos compases al inicio de la tercera parte, pero que al 

finalizar, aparece nuevamente desde el compás 39 (compases 1 y 2). 

Ejemplo 55. 

El texto fue escrito por Lucila Godoy Alcayaga, conocida con el 

seudónimo artístico de Gabriela Mistral (Santiago de Chile 1889-1957). 

Esta famosa poetisa tuvo siempre una gran admiración por la misión de 

la maternidad y los temas infantiles. 

"El mar, sus millares de o.las mece divino. 

Oyendo a los mares amantes mezo a mi niño. 

El viento errabundo en la noche mece los tri&os. 

Oyendo a Jos vientos amantes mPzo a mi niño". 
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La 6pera Porgy and Bess de George Gershwin (Ne\' ':rirk 1898-1937), 

considerada por algunos críticos como su mejor obra, 1.:nril inspirada en 

el ambiente y costumbres de los negros de Harlem, no sóln por la excep_ 

cional inspiración con que ha estilizado los aires y ritmos negros, s.!_ 

no por su fuerte dramatismo, en contraste con líricas escenas de lírica 

delicadeza y mística ternura, como en el caso del arrullo "Sununer Time" 

cuya melodía es muy conocida. 

Gershwin como compositor, se ha. inspirado en el jazz, manifes-­

tando no s6lo el carácter, sino también las costumores del norteameri­

cano actual. 

Esta obra, a pesar de ser un arrullo, tiene por su misma proce­

dencia un aire de erotismo, tal vez por la melodía y armonía utiliza-­

das. 

En la ópera, este "Lullaby es interpretado por "Clara" (sopra-­

no). Su fonna es A+A' con una pequeña introducción, y en'la parte fi­

nal una extensión cadencia!. La tonalidad es de la menor (d), el com­

pasillo se deja sentir rítmicamente en la parte del piano, versión pr~ 

bablemente del mismo Gershwin, en los compases en los que da principio 

la voz. La mano izquierda toca dos acordes (en un compás), que resul­

tan muy expresivos, debido a las indicaciones hechas por el autor, a -

saber: un "molto legato" iniciado con 11pp 11 y además un regulador que 

hará que el segundo acorde esté casi en "f". Ese efecto deja sentir -

el ritmo simulado por una mecedora (compases 7 y 8). 

Ejemplo 56. 
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El ámbito melódico es de Mi6-La6. Esta obra, más que una gran -

voz, necesita de musicalidad para poder interpretarla bien. Cada vez 

que aparece el primer motivo del tema, el ritmo es diferente. Apare-­

cen síncopas y naturalmente indicaciones para el int~rprete, tales co­

mo: "with expression", "poco rit.", "a tempo", etc. (compases 7-8, 11-

12, 15-16, 25-26, 33-34). 

Ejemplo 57. 

C.\a< (j, 

~t : .~ltr:- c:':f-c~c:¡:.03,, E.:_: cc_)fltt 
~U Y'()· 'ti\ ll- '( ~ \ M 'l. 

~~::;~~=:J·•·lJ'ic~~J]'~-~-.*-::-._-: 
1v\ .\-;\\ 1'no.\ W)Q({). \()' --

El text:o dice: 

Es tiempo de verano 

y la vida es fácil, 

Los peces están nadando, 

y el algodón ha crecido, 

Oh, tu papy es rico, 

y tu mamy es guapa, 

calla pues bebito, 

yn no 1.lores. 
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Dentro de las cinco "Canciones Negras" de Xavier Montsalvage 

(nacido en Gerona 1912), se encuentra el arrullo "Canción de cuna para 

dormir a un Negrito", que es de una gran belleza tanto por el texto co 

mo por su tonalidad de Reb Mayor (Db). 

Atmque su ámbito melódico es de Dob5-Mib6, este arrullo puede -

ser interpretado tanto por una voz grave cc;nno por una aguda. 

En esta canción, el compositor hace las indicaciones en cuanto 

a las frases. La parte vocal tiene al inicio una "p" en tempo len to -

"a media voz disminuyendo hasta un final casi imperceptible" (compases 

l y 2). 

Ejemplo 58. 

-
VHO -

Toda la canción transcurre en ritmo de habanera, en un compás -

de 2/4 (ver ejemplo anterior), marcado con "pp" para el piano y en los 

últimos compases con la indicación "perdendosi", llegan has ta "ppp". 

El texto fue escrito por Ildefonso Pereda Valdfis: 

"Ninghe, Ninghe, Ninghe tan ch:l.qui ti to, 

el negrito que no quiere dormir. 



Cabeza de coco, 

grano de ·café 
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con lindas motitas 

con ojos grandotes 

como dos ventanas 

que miran al mar. 

Cierra los ojitos 

negrito asustado; 

el mandinga blanco 

te puede comer 

¡Ya no eres esclavo! 

y si duermes mucho 

" 

Una gran "línea de canto" deberá reflejar el cantante ante tm -

texto semejante. 

En tiempos de la esclavitud el negro estaba en la situaci6n de 

una simple mercancía, con "cierta semejanza" a la raza humana, sin al­

ma ni sensibilidad, y tenía por destino el sufrimiento. "Tal vez -co­

men ta el mismo poeta Pereda Valdés en su Antología Negra, ••• 11desde -­

que Noé maldijo a su hijo Cam, legó con ello a todos sus descendientes 

el destino de ser esclavos"- (Op. citada, Pág. 9, Edifiones Ercilla, -

Santiago de Chile). Pero es tan sencilla y dulce la melodía en el - -

arrullo citado que difícilmente el pequeño podría sentirse lastimado -

al ser llamado "esclavo". 

"La Canción de la Nana" de Benjamín Britten (nacido en Inglate ... 

rra 1912), es una obrita escrita en tres partes A+A'+A'', en la tonal.!_ 

dad de Si bemol Mayor (Bb). Su ámbito melódico es de La4-Mi6, por lo 

que deberá ser interpretada por voces graves. 

En este "Lullnby", el compositor hace varias indicaciones al -

cantante Pn cuanto a .la ínterprntl1ción. Es tempo es un "ándante piac~ 

vo1e 11
, c¡ue se inicia con "p", <lespuén "pp", "f", etc., y luego están -
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anotadas ''molto eapresivo", "diminuendo", etc ... 

Al inicio de la primera y segunda partes, el compositor presen­

ta tres frases con una indicación "senza misura", es decir, que el can 

tante puede interpretarlas libremente (en el tiempo) (compás 1). 

Ejemplo 59. 

~f)~CU~\<i f> ~UCCZ\/ O \<i 
p :!><tf)l.Cl ~\~ft4- r:-, 

t'lh~b i ~s · :¡¡:;;,_tJ:::::¡j:++l===f}=Ef:=;::::=· · ~!~l*tJ;¡¡;;::.=µ-:::¡¡¡I-· :::::::w __ =Q"rllF----~~=: 
.lu\-\°'-b'/ ba·b~ 7 lu\-\a·'c~-\o.-b~ 'D(\·b\] 1 

En la .tercera parte y al final de la obra, dichas frases apare­

cen nuevamente, s6lo que acompañadas al piano por unos arpegios. Esos 

arpegios rompen momentáneamente el patrón rítmico monótono del arrullo 

que a excepci6n de los pasajes comentados se mantiene durante toda la 

obra (compases 2 y 3). 

Ejemplo 60. 

El texto fue escrito por John Philip. 

Duenne bebito, duérmete ya, 

tu nana te cuidará como debe ser. Duérmete bebito. 

estate tranquilo mi amor, 

no llores más; 
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Canta un arrullo, duérmete bebito. 

Deja volar las penas, 

Yo te imagino, meciéndote y calmándote. 

No me retrasaré. 

Duerme bebito. Duérmete ya. 

"Arrorró", es el nombre de la canción número 4, entre las Cinco 

Canciones Populares Argentinas de Alberto Ginastera (nacido en Argent.!_ 

na en 1916). 

Es una obrita con un texto completamente popular, conocida en -

varios países de Latinoamérica y elevada por Ginastera (entre otros) a 

un nivel culto. Está escrita en tres partes A+A' +A'' , en la tonalidad 

de Sol Mayor (G). El ámbito melódico es de Sol5-Sol6. 

Este arrullo requiere especialmente de un buen acompañante. El 

intérprete a su vez, deberá cuidar su línea de canto, ya que las fra-­

ses son largas y el tempo indicado es "Lento" (compases 5, 6, 7 y. 8). 

Ejemplo 61. 

-~-ª----=~~--. --- =:: 
---~ . - -------- ·-- . 

-------------------------· ·-·-------· 

'!>O\ -

Los esquemas rítmicos tanto de la parte vocal como la del piano, 

mantienen dentro del compás de 2/4, ritmo que evoca el vaivén de una -

mecedora (compases 1 y 2). 
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"Arrorró mi nene, 

arrorró mi sol, 

arrorró pedazo 

de mi corazón". 

La presente "Canción de Cuna" (Pajarito Chino),. del compositor 

Francisco Martínez Galnares (nacido en la ciudad de Méxicó en 1930), -

aunque pequeña es una obra de una gran senr.illez y dulzura, escrita en 

una escala pentáfona (en las teclas negras del piano), que por sus in·­

tervalos le dan un toque oriental. Su forma es A+A', con una pequeña 

coda y su ámbito melódico de Reb Solb6. 

También en este arrullo las frases aparecen señaladas (para la 

parte vocal) con la previa indicación: "siempre dulcemente". Se re- -

quiere de una técnica vocal avanzada para poder interpretarla bien, ya 

que el inicio de algunas de las frases son notas agudas (ej. compases 

1 y 5). Aunque en el texto la sílaba "Pa" de "Pajarito" facilita la -

colocación de las notas; éstas deberán sostenerse bien, y como los va­

lores son de corcheas, será muy importante darle la brillantez adecua­

da, y con mayor razón en los compases 10 y 11 en los que aparece un -­

Sol6 que debe cantarse con los labios juntos (boca cerrada) y dientes 

separados. Ambos pasajes requerirán desde luego de una mayor atención. 

En esta canción aparece inicialmente el compás do 4/4, pero en 

los compases 5 y 7 cambia al de 3/2. La melodía tiene un esqul•nw rít-



l 31 

mico propio del arrullo de una mecedora (compases 1 y 2). 

Ejemplo 63. 

El texto fue escrito por la poetisa uruguaya Juana de Ibarbou-­

rou (1895) conocida también como Juana de América. 

El texto de esta Canción de Cuna forma parte de cuatro poesías 

infantiles conocidas como: "Los Sueños de Na tacha", o bien, "Las Can--. 

cienes de Na tacha 11
• 

"Pajarito chino de color añil, 

Canta que mi niño se quiere dormir. 

Pajarito chino de color punz6 

Calla que ni niño ya se durmió." 

El "Arrullo Mes tizo" escrito por Ari el Waller (nacido en la ciu 

dad de México en 1946), es un ejemplo típico de la fusión del senti- -

miento indígena con el español; es una obra de forma ternaria con una 

pequeña introducción A+B+A', escrita en una escala pentafónica no tra­

dicional ("escala personal", solb, lab, do, reb y mib). Su ámbito me­

lódico es dr Fa5-Lah6. 
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En esta canci6n, el compositor ulitiza adornos como apoya turas 

largas, breves, anticipaciones, etc ... 

Con respecto a la interpretación de este "Arrullo Mestizo", se 

requiere por parte ·del cantante dominio de la técnica vocal, ya que la 

nota la6 que aparece en varias ocasiones y cuya colocación pudiera re-. 

sultar dificultosa -ya que el compositor colocó en esta nota la sílaba 

"me" de "duérmete"- pues en una nota tan aguda con la letra "e", la -­

garganta tiende a contraerse. Se procurará además una afinación y die 

ción correctas (compases 5 y 6). 

Ejemplo 64. 

~'f') ~ Q \')\t, 

+* .r; 1t1 »C:i 1~~~ 
El compás es de 2/4. La canción se inicia con un ritmo balan-­

ceado interpretado por la mano izquierda por medio de un obstinato que 

en determinadas partes se rompe. Hay muchas síncopas que le dan el ca 

rácter de la música moderna (compases 1 y 2). 

Ejemplo 65. 
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La primera frase <le la segunda copla que lleva la indicaci6n -­

"Plus vite", deberá ser bien interpretada, ya que la intención tanto -

de la música como en el texto as de espantar al niño. 

El texto es anónimo. 

"Duérmete mi niño 

con todo y tambache 

tu madre la zorra, 

tu padre el tlacuache. 

Duérmete niñita 

que ahí viene el viejo, 

a llevarte viene 

con todo y pellejo." 



CONCLUSIONES 
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La Cancii5n de Cuna en su acepción más general es un patrimonio 

que nos fue legado por todos los pueblos del mundo. 

El objeto de la canci6n de cuna es provocar en un nifio el rela­

jamiento con el fin de que se duerma. 

En el siglo XIII al instituir San Francisco de Asís la bonita -

costumbre que St! ha mantenido hasta nuestros días en los países cris-­

tianos, de representar el nacimiento del ~ifio JesGs, surge el villanci 

co que es una canción de cuna para el Dios-Nifio. 

Del trabajo anterior podemos concluir: 

El villancico o "Copla de Villancico" es una composición poéti­

co-musical de carácter pastoril, que tanto en su inicio como en la ac 

tualidad pertenece al género religioso-popular. 

Entre las tonalidades más frecuentes del villancico, se encuen­

tran: Do Mayor (C), Re Mayor (D), Fa Mayor (F); Sol Mayor (G), si· b Ma 

yor (Bb), etc ..• 

Se utilizan compases como 2/4, 3/4, 4/4 y 6/8. 

En cuanto a la dinámica, se indica con "pp", "mp", "p", 11mf", y 

con respecto a la agógica aparecen "rall", "rit", "a tempo", etc. 

Este tipo de arrullos son de cortas dimensiones. 

Después el villancico deja d€ tener un carácter exclusivamente 

religioso para ser llamado Villancico Polifónico Profano, con las mis­

mas características (en cuanto a la forma), salvo la temática que es -

de género amatorio. 

Posteriormente en los siglos X'JI, XVII y XVIII, cuando alcanza 

su auge, presenta una forma diferente, como: Arias, Solos, intercala-­

dos. 

Yu ('11 los siglos XIX y XX se continGa la tradición del villanci 



136 

tro de una décima aproximadamente, (aunque algunas veces se encuent run 

ejemplos con una tessitura mayor). 

Una de las características más sobresalientes <le los arrullos, 

es la monotonía. Esta aparece mediante un ritmo suave y ondulante - -

(que provoca relajamiento), bien uea de la melodía o en el acompaña- -

miento. En algunos casos se mantiene durante todo el tiempo, mientras 

en otros sólo desaparece durante algunos compases para regresar nueva­

mente. 

Los "tempos" utilizados son: "Lento", "Andante", 11Dolce con Mo 

to", "Moderato", "Movimiento di Ninna-Nanna", "Adagio", etc ... 

Los compases predominantes son: 2/4, 3/4, 4/4, y 6/8. 

Las canciones de cuna están en varias tonalidades, suelen ser: 

de los 24 ejemplos que hemos analizado, tres que están en Re b Mayor -

(Db), tres en Mi Mayor (E), dos en Si b Mayor (Bb), dos en Fa Mayor -­

(F), apareciendo en las demás las tonalidades de La b ~layor (Ab), Sol 

b Mayor (Gb), Sol sostenido (Gii), Mi b Mayor (Eb), fa 11 menor (fl/), la 

menor (a), do menor (c), sol menor (g), mi menor (e). Faltan tonalida 

des como: Do ~layar (C), Re ~layor (D), La Mayor (A). Se incluyen tam- -

bién escalas pentafónicas. 

En cuanto a forma, suele ser binaria o ternaria, algunas veces 

- con una pequeña coda. 

Con respecto a la agógica los autores hacen indicaciones que re 

sultan muy importantes para este género, tales como: "poco a poco", 

"ralentando", "ritardando", "plus vite", "plus lent", "tranquillo", 

etc ••• 

En lo que refiere a la dinámica aparecen "ppp", "pp", "mp", -­

"p", 11mf 11 , "f", etc •.. (No llegando a "ff" en ninguno de los ejemplos) 

"diminuendi", "crescendi", "mol to lega to", "sempre dolcemente", "imper­

ceptible", "perdendosi", "mormorando", (muy pocas vt~ces hay acentos). 
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co con el nombre de "Villancico Navideño", es decir únicamente inter-­

pretado en las fiestas rcl igiosas Je fin de año y es además 5.nLerpret!! 

do con instrt~entos populares, ritmos y textos propios del país que -­

los ha adoptado. 

La tradici6n del villancico penetra en los hogares al entonar -

las mismas madres dichos cantos navideños en el momento de acunar a su 

pequeño, (amén de los arrullos que ella misma improvisa). 

Aunque no solamente la madre utiliza este tipo de arrullos tra­

dicionales, producto del desarrollo de cada lugar y que vienen desde -

mucho tiempo atrás, ya que no SE:: sabe ni cómo ni cuándo nacieron, pues 

pertenecen al acervo fplklórico de cada región. 

El poeta Federico García Larca, que se ocupó del folklore espa­

ñol, hizo un estudio de los arrullos populares en las distintas proviE_ 

cias de España y algo semejante realizó el maestro Vicente T. Mendoza 

en México. 

Cuando aparece el romanticismo (fines del siglo XVIII y princi­

pios del XIX), el villancico sigue su trayectoria, surgiendo así la - -

"Canción de Cuna Culta" (incluyendo la instrumental), la cual adquiere 

diferente nombre según el país de origen: "Wiegenlied", "Berceuse", -
11Ninna-Nanna 11

, etc., que son pequeñas obras líricas de un encanto pee~ 

liar. 

Desde el punto de su interpretación, se requiere de estudios vo 

cales, es decir, de una técnica avanzada, de una apropiada línea de 

canto y un buen fraseo, ya que los compositores piden efectos que sólo 

con esos requisitos se podrá lograr. 

Además se necesita el conocimiento de algunos idiomas, ya que -

obviamente aún teniendo las traducciones al español de los diferentes 

textos, ésto no va de acuerdo con la música. 

El ámbito mel6dico de las canciones de cuna está construído den 
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Es obvia la colaboración de un buen acompañante para una idónea 

interpretación de este género. 

Tanto la canción de cuna popular como la culta son obras de pe­

queñas dimensiones, escritas en tonalidades, tempos, indicaciones de -

agógica y dinámica semejantes. Los textos de ambas son de una gran 

sencillez y ternura, aunque a veces se encuentran excepciones según 

las circunstancias. 

Lamentablemente, dentro de la producción musical, la de la can­

ción de cuna es mínima (el compositor ha desechado este género), pe~o 

aún así lo poco que existe es casi desconocido. No por eso se debe -­

concluir que ella es como un callejón sin salida, eso sería una false­

dad. Aunque no sea frecuente, de vez en cuando aparece en los progra­

mas de conciertos. 

Deseando que este trabajo sea de utilidad principalmente para 

los cantantes e investigadores, se anexa al final una lista de campos.!_ 

tares de Arrullos (nacionales y extranjeros). 



COMPOSITORES DE CANCIONES DE CUNA 



1.- WOLFGANG A. MOZART 

Wiegenlied 
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2.- FRANZ SCHUBERT 

Wiegenlied Op. 81. No. 2 
Wiegenlied Op.105. No. 2 

3.- FEDERICO CHOPIN 

Berceuse Op. 57 

4.- JOHANNES BRAHMS 

Wiegenlied Op. 49. No. 1 

5.- MODESTO MUSSORGSKY 

Berceuse de Yeromouchka 
.. 

6.- PETER SlUITSCII TCHAIKOVSKY 

Wiegenlied Op. 16, No. 1 

7 • - FEI.IPE PEDRELL 

Nana 

B.- EDWARD GRIEG 

Berceuse Op. 38 
Wiegenlied Op. 41 
En la cuna 

9.- GABRIEL FAURE 

Les Berceaux Op. 23, No. 1 
Dolly Op. 56, No. 1 

10.- PAOLO TOSTI 

Ninna-Nanna, mio Figliolo 

11 • - FRANZ RIES 
Arrullo 

1756-1791. 

1797-1828. 

1810-1849. 

1833-1897. 

1839-1881. 

1840-.1893. 

1841-1922. 

1843-1907. 

1845-1924. 

1846-1916. 

1846-1932. 
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12. - BENJAMIN GODARD 

Berceuse from "J ocelyn" 

13.- ALBERTO WILLIAMS 

Arrorró 

14.- ALEXANDER GRETCHANINOV 

Be re e use 

15.- RICHARD STRAUSS 

Wiegenlied Op. 41, No. 1 

' 16.- RICARDO CASTRO 

Berceuse Op. 36 No. 1 

17.- MAX REGER 

Maria Wiegenlied Op. 76, No. 52 

18.- MANUEL DE FALLA 

Nana 

19.- CYRL SCOTT 

Lullaby 

20.- ILDEBRANDO PIZZETTI 

Ninna-Nanna di Uliva 

21.- JOSE VARGAS DE NU}:?EZ 

Berceuse a Monna 

22.- IGOR STRAWINSKY 

Berceuse (Pájaro de Fuego) 

23.- MANUEL LEON MARISCAL 

Arrullo a la Muñeca 

1849-1895. 

1862-1952. 

1864-1956. 

1864-1940. 

1866-1940. 

1873-1916. 

1876-1947. 

1879-1970. 

1880-1968. 

1886-1975. 

1882-1971. 

1891 
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24.- JUAN D. TERCERO 1896 

Duérmete apegado a mí 

25.- CARLOS GUASTAVINO 1898 

Ciclo. Seis Canciones de cuna 

26.- FEDERICO GARCIA LORCA 1898-1936. 

Nana de Sevilla 

27 ••• GEORGE GERSHWIN 1898-1931. 

Summer Time 

28.- GUILLERMO CASES 1898-1967. 

Nana 

29.- SILVESTRE·· REVUELTAS 1899-1940. 

Canción de Cuna 

30.- BLAS GALINDO 1910 

Arrullo 

31.- XAVIER MONTSALVAGE 1912 

Canción de cuna para dormir a W'l negrito 

32.- BENJAMIN BRITTEN 1913 

A Cradle Song 
Sephestia's Lullaby 
A Charm 
The Nurse's Song 

33.- SALVADOR MORENO 1916 

Nana del sueño que busca niña 
Nana para un niño que se llama Rafael 
Duérmete prontito 
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34.- CARI.OS JIMENEZ MABARAK 1916. 

La canción de la Pilmama 

35.- ALBERTO GINASTERA 1916. 

Arrorró 

36.- MANUEL ENRIQUEZ 1926. 

Arrullo 

37.- FRANCISCO MARTINES GALNARES 1930. 

Canción de Cuna 

38.- LEONARDO VELAZQUEZ 1935. 

Arrullo 
Canción de Cuna 

39.- ARIEL WALLER G. 1946, 

Arrullo Mestizo 
Berceuse (Suite) 
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